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“A melhor educação é a educação onde 
te mostram que existem outras coisas. Que os 
teus pais não te contaram, que os teus amigos 
não te contaram. Isto para mim é uma das 
coisas mais belas do que é a educação” (Müller, 
2016).
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Durante um pleno dia de verão, ao escutar a melodia de um pianista na 
resplandecente Ribeira do Porto, em Portugal, despertou-me a leitura dos 
rostos das pessoas que passavam pelo músico e por aquela entoação clássica, 
mas paradoxalmente urbana. Sorriam, escutavam e refletiam…  
Junto ao pianista, um rapaz expelia bolas de sabão do tamanho do 
sonho das crianças, do tamanho do sentimento dos homens e das mulheres 
que por ele atravessavam. De seguida, desenha-se uma coreografia, em 
simultâneo com uma declamação de um texto de Fernando Pessoa, com o sol 
na silhueta, com o rio Douro e a gastronomia portuguesa, e os cheiros daquela 
cidade tão remota, onde os miúdos conquistam uns trocos por se lançarem a 
quinze metros, na ponte D. Luís I, onde as pessoas são tão felizes e o rio é de 
ouro!  
Mas o que seria desta minha visão citadina, sem a melodia do pianista 
de rua, do rapaz das bolas de sabão, dos cantores de rua, dos atores com a sua 
sublime expressividade, das estátuas que petrificam mágicos momentos...  
Foi quando o vento me trouxe, a vontade de levar mais longe este 
sentimento de gratidão por todos aqueles que dão à rua, um som, um sorriso, 
uma lágrima, uma reflexão, que procurei compreender a capacidade que o 
teatro de rua tem, junto das pedras da calçada, na humanização e nas 
reminiscências que por serem diferentes, tornam a nossa vida tão mais 
especial. O rio que é de ouro continua a cintilar, mas sempre com a melodia do 
inolvidável pianista, e dos gestos teatrais que nos levam à nossa essência. 
A arte é uma das sombras, que acompanha o ser humano, ao longo da 
sua existência, desde as primeiras pinturas rupestres, às estéticas artísticas, 
como o  em conjugação coreográfica. Se não existisse arte, a 
vida não se realizava com tanta criatividade e improviso. Com o teatro a 
descrição é semelhante, está presente em vários períodos da história, onde 
começa por se expandir na Grécia Antiga, através da imaginação de Téspis, e 
encontra-se atualmente num festival com uma interpretação de dança-teatro, 
expressando a teatralidade com o corpo, adotando assim uma forma moderna 
de interpretar.  
Apesar da passagem do teatro, por séculos de existência, as pessoas 
ainda se surpreendem, comovem-se, riem e exaltam-se. Tal como no século IV 
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a.C., onde o povo ateniense visualizava peças de teatro, com todo o fulgor e 
ânimo, alegria e surpresa. 
Muito se tem discutido acerca da perda de valores humanos, do 
aumento da criminalidade, da violência dos maus tratos, de crianças que 
disparam contra colegas na sua própria escola. É preciso perceber que, ao não 
existir uma conservação, da história de um povo, da sua ideologia e cultura, os 
valores vão se destruindo, dando lugar a novos valores, que neste caso se estão 
a tornar nocivos à humanidade. É de fundamental importância compreender 
que cada vez mais, não se escuta, não se visualiza, não se comunica. Outrora, 
não há muito tempo, as pessoas juntavam-se nas praças e mercados, para 
simplesmente se interligarem. Com a evolução, outras questões se colocam, 
outros interesses se impõem, não obstante, deverá existir um equilíbrio, entre 
a própria evolução e os princípios da sociedade. 
O contacto com os outros, a passagem da mensagem, através de um ator 
no meio de uma praça, ou na beira de um rio, ou até dentro de um local 
sagrado, irá influenciar as sensações que as pessoas adquirem, fazendo com 
que se liguem à mesma corrente sensorial. Quando uma mãe leva um filho a 
uma peça de teatro de rua, passa por ensiná-lo a admirar a sua terra, provoca-
lhe o dever de defesa da sua comunidade, oferece-lhe cultura, que lhe dará 
bagagem de conceitos e de experiências, para que se desenvencilhe no seu 
futuro próximo.  
Quando um casal de 80 anos emerge nas ruas, procurando afastar 
muitas das interrogações que faz em relação à vida, ou às preocupações com 
os filhos e os netos, e a sociedade onde vão crescer e amadurecer deparam-se 
com uma atriz a interpretar um texto simples, sobre “o que ficou na minha 
terra”. No contacto com esta interpretação, é inegável que irão receber 
novidades artísticas e culturais, mas também lhes irá facultar uma lembrança 
sensorial, que ficou perdida há dezenas de anos atrás. Através do teatro de 
rua, é lhes devolvida esta memória, que guardavam na consciência, mas, 
sobretudo, no coração.   
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FIGUEIREDO, Susana Pinho de. El Teatro de Calle en Portugal: desde las 
fiestas cíclicas a las propuestas posmodernas. Aspectos teóricos, históricos, 
estéticos y socioeducativos. Tesis, (Doctorado en Estudos Literarios), Facultad 
de Filología y Traducción, Universidad de Vigo.  
 
El punto de partida de la investigación que sostiene esta tesis fue el de 
saber en qué medida la existencia del  y sus manifestaciones 
precedentes en la comunidad portuguesa serían fuertes influencias en su 
propio desarrollo. Se buscó como línea de orientación para todo el trabajo una 
constante construcción del conocimiento, en el sentido de comprender las 
manifestaciones teatrales en la calle, como herramientas fundamentales para 
la mejora de diversas competencias sociales, culturales y comunitarias. 
La tesis sitúas en el pensamiento crítico de la investigación 
antropológica, no pudiendo dejar de ser contextualizada la conexión que va de 
los rituales y celebraciones teatrales con principios comunitarios y cíclicos 
hasta los espectáculos de calle con estándar postmoderno. En una primera 
relación, la indagación queda reflejada a través de una pregunta humana, 
dando particular relieve a esta dimensión artística que se vincula 
eminentemente al pueblo. Se vive sobre todo en una época de veloces 
transformaciones, lo que implica un cambio en las vivencias, en los valores y 
rápida globalización y, de ahí, las distintas modificaciones en la vertiente del 
teatro de rúa. Fue elaborada una breve reseña histórica de la evolución del 
 desde sus inicios, analizando sus trazos y características. 
La opción metodolóxica, a partir del estudio de caso, de naturaleza 
sociológica, etnográfica e histórica de esta obra se basa en la combinación de 
técnicas de investigación para la recogida y análisis de datos: aplicación de 
entrevistas; encuestas con cuestionarios de actores directos en el  campo del 
teatro de calle; y la búsqueda documental, con distintos materiales 
correspondientes al teatro de calle en Portugal. 
Se realizó un cuestionario a 40 participantes en el espectáculo 
, recogiendo información relativa a la 
regularidad de participación y visualización, y de sus expectativas hacia el 
teatro de calle practicado en Santa Maria da Feira. Además se pregunta a los 
participantes sobre la importancia y comprensión de esta y sobre 
cómo podría funcionar como instrumento de desarrollo sociocomunitario, 
educativo y cultural. 
Los resultados permiten inferir que el teatro de rúa en contacto con la 
sociedad se constituye como un recurso esencial para el desarrollo de un 
pueblo: un medio de análisis y pensamiento crítico, de transformación de la 
realidad social, para evitar barreras de exclusión social y, sobre todo, para la 
creación de condiciones de concienciación artística y cultural en la comunidad. 
Por otra parte, a investigación permite aclarar las particularidades y 
características del , explorando el papel y las expectativas de la 
propia sociedad involucrada. 
 
 Palavras Clave: Teatro de Calle, Desenvolvimiento Comunitário, 
Manifestaciones Teatrales. 
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FIGUEIREDO, Susana Pinho de. O Teatro de Rúa en Portugal: das festas 
cíclicas ás propostas posmodernas. Aspectos teóricos, históricos, estéticos e 
socioeducativos. Tesis, (Doutorado en Estudos Literarios), Facultade de 
Filoloxía e Tradución, Universidade de Vigo.  
 
O punto de partida da investigación, que sostén a presente tese, foi a 
interrogación que se nos puxo de saber en que medida a existencia do teatro 
de rúa e as súas manifestacións precedentes na comunidade portuguesa, 
serían fortes influencias para o seu desenvolvemento. Buscou-se como liña de 
orientación para toda a investigación, unha constante construción do 
coñecemento, no sentido de entender as manifestacións teatrais na rúa, como 
ferramentas fundamentais para a mellora de diversas competencias sociais, 
inclusivas, culturais e comunitarias. 
A tese sitúase no pensamento crítico da busca antropolóxica, non 
podendo deixar de ser contextualizada a conexión que vai dos rituais e 
celebracións teatrais con principios comunitarios e cíclicos, ata os espectáculos 
de rúa con estándar posmoderno. Nunha primeira ilación, a investigación é 
reflectida a través dunha pregunta humana, dando particular relevancia a esta 
dimensión artística que se vincula eminentemente co pobo. Se esta sobre todo 
nunha época de veloces transformacións, o que implica un cambio nas 
vivencias, nos valores e unha rápida globalización e por iso as distintas 
modificacións na vertente do teatro de rúa. Foi elaborada unha breve reseña 
histórica da evolución do teatro de rúa, desde os seus inicios, analizando os 
seus trazos e características. 
A opción metodolóxica, a partir do estudo de caso, de natureza 
sociolóxica, etnográfica e histórica desta obra, baséase na combinación de 
técnicas de investigación para a recollida e análise de datos: aplicación de 
entrevista; enquisas de cuestionarios de actores directos no campo do teatro 
de rúa; e busca documental, con distintos materiais correspondentes ao teatro 
de rúa en Portugal. 
Realizouse un cuestionario a 40 participantes no evento 
, recollendo información relativa á 
regularidade de participación e visualización, e das súas expectativas cara ao 
teatro de rúa practicado en Santa Maria da Feira. Ademais preguntouselles aos 
participantes sobre a importancia e comprensión da existencia desta arte de 
rúa e como poderá funcionar como instrumento de desenvolvemento 
sociocomunitário, educativo e cultural. 
Os resultados permiten inferir que o teatro de rúa en contacto coa 
sociedade, constitúese como un recurso esencial para o desenvolvemento dun 
pobo: un medio de análise e pensamento crítico, de transformación da 
realidade social, de evitar barreiras de exclusión social, e sobre todo, da 
creación de condicións de concienciación artística e cultural na comunidade. 
Por outra banda, a investigación permitiu aclarar as particularidades e 
características do teatro de rúa, explorando o papel e as expectativas da propia 
sociedade envolvente. 
 
Palabras chave: Teatro de Rúa, Desenvolvemento Comunitario, 
Manifestacións teatrais. 
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FIGUEIREDO, Susana Pinho de. O Teatro de Rua em Portugal: das festas 
cíclicas às propostas pós-modernas. Aspetos teóricos, históricos, estéticos e 
socioeducativos. Tese, (Doutoramento em Estudos Literários), Faculdade de 
Filologia e Tradução, Universidade de Vigo.   
 
O ponto de partida da investigação, que sustenta a presente tese, foi a 
interrogação que se colocou de perceber em que medida, a existência do teatro 
de rua e as suas manifestações precedentes, tiveram uma forte influência na 
sociedade portuguesa. Procurou-se como linha de orientação para toda a 
investigação, uma constante construção do conhecimento, no sentido de 
compreender as manifestações teatrais na rua, como ferramentas cruciais para 
a melhoria de diversas competências culturais, sociais e comunitárias.  
A tese situa-se no pensamento crítico da análise antropológica, não 
podendo deixar de ser contextualizada a ligação que vai dos rituais e 
celebrações teatrais com princípios comunitários e cíclicos, até aos espetáculos 
de rua com padrão pós-moderno.  
Numa primeira ilação, a investigação reflete o caráter humano, dando 
particular relevo a esta dimensão artística que se vincula eminentemente com 
o povo. Vive-se sobretudo numa época de velozes transformações, o que 
implica uma alteração nas vivências, nos valores e rápida globalização e por 
isso, emergem as mais distintas modificações na vertente do teatro de rua. Foi 
elaborada uma breve resenha histórica da evolução do teatro de rua, desde os 
seus primórdios, analisando os seus traços e características. 
A opção metodológica, do estudo de caso, de natureza sociológica, 
etnográfica e histórica deste trabalho, recai sobre a combinação de técnicas de 
investigação para a recolha e análise de dados: aplicação de entrevista; 
inquéritos por questionário aos intervenientes diretos, no âmbito do teatro de 
rua; bem como a pesquisa documental, com vários materiais correspondentes 
ao teatro de rua, em Portugal.  
Realizou-se um inquérito por questionário a 40 participantes do evento 
da Viagem Medieval em Terra de Santa Maria, recolhendo informações relativas 
à regularidade de participação e visualização, e das suas expectativas face ao 
teatro de rua praticado em Santa Maria da Feira. Além disso questionam-se os 
participantes sobre a importância e compreensão da existência, desta arte de 
rua e como poderá funcionar como instrumento, de desenvolvimento 
sociocomunitário, educativo e cultural.  
Os resultados permitem inferir que o teatro de rua em contacto com a 
sociedade, constitui-se como um recurso essencial para o desenvolvimento de 
um povo: um meio de análise e pensamento crítico, de transformação da 
realidade social, de contornar barreiras de exclusão social e, sobretudo, da 
criação de condições de conscientização artística e cultural na comunidade. 
Por outro lado, a investigação permitiu clarificar as especificidades e 
características do teatro de rua, explorando o papel e as expectativas da 
própria sociedade envolvente.  
 
Palavras-chave: Teatro de Rua, Desenvolvimento Comunitário, 
Manifestações teatrais  
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FIGUEIREDO, Susana Pinho de. Street Theatre in Portugal: from cyclical 
feasts to postmodern proposals. Theoretical, historical, aesthetic, and socio-
educational aspects. Thesis, (Ph.D. in Literary Studies), Faculty of Philology and 
translation, University of Vigo.   
 
The starting point of the investigation, which supports this thesis was 
the question that put us to know to what extent the existence of street theater 
and its previous manifestations, in the Portuguese community, would be 
strong influences on its development. It was sought as a guideline for all 
research, constant construction of knowledge in order to understand the 
theatrical demonstrations in the street, as crucial tools for the improvement of 
several social, inclusive, cultural and communitarian. The thesis lies in the 
critical thinking of anthropological research, and can not fail to be 
contextualized the link that goes from rituals and theatrical celebrations with 
community and cyclic principles, to the street shows with post-modern 
pattern. 
In a first implication, research is reflected through a human issue, with 
particular emphasis on this artistic dimension that is linked essentially to the 
people. Living especially in an Era of fast changes, which implies a change in 
the experiences, values and rapid globalization and so the most distinct 
changes in street theater shed. It was made a historical brief overview of the 
street theater evolution, from its beginnings, analyzing their traits and 
characteristics. 
The methodological option, from the study case, of sociological, 
ethnographic and historical nature of this work, relies on the combination of 
research techniques for the collection and analysis of data: interview 
application; questionnaire surveys of direct actors in the field of street theater; 
and documentary research, about street theater, in Portugal. 
Was carried out a questionnaire to 40 participants of the event Viagem 
Medieval em Terra de Santa Maria, gathering information on the regularity of 
participation and viewing, and its expectations regarding the street theater 
practiced in Santa Maria da Feira. Was also questioned to the participants 
about the importance and understanding of the street art existence and how it 
can work as socio-community, educational and cultural development tool. 
Results show that the street theater in contact with society is 
constituted as an essential resource for the development of people: away of 
analysis and critical thinking, transformation of social reality around, social 
exclusion barriers, and above all, the creation of artistic and cultural awareness 
conditions in the community. On the other hand, the research clarified the 
street theater specifics and characteristics, exploring the role and expectations 
of the surrounding society itself. 
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Theater's Manifestation.  
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INTRODUÇÃO 
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A presente investigação pretende estudar o que tem sido o 
teatro de rua, em Portugal, a partir das manifestações, opções 
estéticas e finalidades que esta tipologia teatral vai apresentando ao 
longo do tempo. Pretende-se entender de que forma o teatro, em 
contacto com o indivíduo, o mantém conexo à própria comunidade, 
gerando o pensamento crítico nos diversos âmbitos. Em primeiro 
lugar, tenciona-se estabelecer os traços pertinentes e diferenciais das 
manifestações teatrais, que decorrem na rua, no espaço público, 
aberto à participação da vizinhança, e considerar igualmente os seus 
géneros e subgéneros. No efeito, deve estar presente, o que acontece 
em outros países do envolvimento geográfico e cultural, será 
demonstrada uma taxonomia, que tenha valor além da circunstância 
portuguesa.  
A descoberta do teatro de rua como conceito e objeto de estudo de 
pesquisa é muito recente. Os primeiros trabalhos de historiografia 
(Cruciani; Falletti, 1999) e análise (Carreira, 2000) surgem na década de 
1970, nos Estados Unidos e Europa (Itália e Espanha, mais especificamente) 
(...) (Fonseca, 2016, p. 17).  
A investigação nesta área, não abrange uma grande quantidade 
de pesquisas, principalmente em Portugal, por um lado, pelo 
desprovimento de análise de material literário, no âmbito da arte 
teatral exterior aos espaços convencionais, por outro, pela escassez 
do estudo detalhado das suas características. 
Apesar de a cultura ser património universal da humanidade, 
além de um influente recurso da união de sociedades, de povos, de 
linguagens, ainda existe uma escassez, de conhecimento académico e 
científico, no que se refere ao domínio das artes de rua (Thelwell, 
2017). A função artística contribui no desenvolvimento do âmbito 
social, económico e político, perspetivando a capacidade que a 
sociedade tem de conservar a sua identidade, mas globalizando-se e 
reagindo à questão evolucional. Além disso, a massificação cultural, a 
partir do momento em que se dá o aparecimento das novas 
tecnologias, provoca um romper de fronteiras, entre a chamada 
36 
 
cultura de elite e cultura popular, emergindo uma democracia 
cultural, que vai captando públicos cada vez mais heterogéneos. É 
neste ponto, que se procura refletir, a necessidade de teatro no 
espaço público, como instrumento para a criação e desenvolvimento 
de públicos culturais instruídos, autónomos e que reforce a análise 
crítica das questões sociais. Apesar do consumo excessivo, das novas 
tecnologias, a arte não se coloca de parte, integrando a lista de 
essências vivenciais, articulando-se inclusive com as inteligências 
mecanizadas dos tempos modernos.  
Numa primeira aproximação é preciso analisar, alguns dos 
conceitos que vão ser fundamentais, e entre eles, o próprio conceito 
„de‟ teatro de rua ou „na‟ rua, que se diferencia do teatro 
convencional. Distinguem-se por determinadas características, visto 
que o teatro na rua, não segue a mesma dinâmica na sua 
apresentação que o teatro de interior (ainda que possam existir 
interferências de todo o tipo). No primeiro caso, estamos a falar de 
um teatro, que se oferece num espaço aberto e que joga com essa 
dimensão aberta, decorrendo pelas ruas e praças da cidade, da vila 
ou da aldeia, tendo diferentes processos de criação, difusão e 
receção. No segundo caso fala-se de um teatro que se apresenta num 
recinto (fechado), onde o espaço público e dos intérpretes está 
claramente delimitado.  
Na conjunção cultural, o teatro de rua estipula uma ligação com 
a dimensão ritual, comunitária e festiva. Com carácter popular, 
apresenta-se nas ruas, ao longo dos séculos, crescendo a partir da 
Idade Média, pelo nascimento de estruturas teatrais, dos primeiros 
atores que interpretavam de terra em terra, uns com caráter 
vincadamente religioso, outros com dimensão mais profana.  
É importante estabelecer os traços ou as características 
fundamentais desse teatro de rua, considerando o que vai ser a sua 
“encenação na rua”. O facto de serem correlacionados, os traços e 
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características específicas desta vertente teatral, evidencia-se a 
compreensão da importância dos mesmos. 
Em Portugal, as festas cíclicas, religiosas, desde o Entrudo às 
celebrações da época natalícia, são sinónimo de tradições, de 
manifestações populares realizadas ao longo de anos. Existe uma rica 
tradição, teatral e popular vinculada com celebrações profanas e 
religiosas, que se estendem ao longo de todo o ano e que em 
determinadas zonas do país, apresentam uma enorme variedade. 
Mas, também se foi estabelecendo, ao longo dos últimos anos, um 
teatro de rua, que ora tenta recuperar parte dessa tradição para 
colocá-la ao serviço da comunidade, ora tenta recreá-la com uma 
finalidade muito mais artística.  
Referindo à categoria internacional, é possível distinguir a 
diversidade de características que as companhias de relevância 
mundial impregnam nos seus projetos. A complexidade artística teve 
ênfase, através das companhias internacionais como , 
 e  em virtude da progressão do teatro 
de rua de forma social e artística, oferecendo um maior merecimento 
às demonstrações culturais, e proporcionando inspiração, para a 
criação de muitas companhias espalhadas por todo o mundo.  
, companhia sediada em Vermont, 
surgiu na década de 60, através de manifestações políticas levadas a 
cabo em Nova Iorque, contra a guerra do Vietnam, tal como nos diz 
Clidière e Morant: “Na berma da rua. Os teatros de guerrilha. 
. San Francisco Mime Troupe ou Teatro Campesino são a 
expressão de um compromisso contra a guerra do Vietnam e de um 
apoio às lutas dos trabalhadores agrícolas” (Clidière e Morant, 2009, 
p. 19).  
É também fundamental citar o exemplo da companhia da 
Catalunha, , que representavam já nos anos 70, obras 
a partir de rituais ancestrais, tais como , que são festas 
38 
 
de Inverno, dedicadas a Santo António, “organizadas pelos clavários, 
encarregados da renovação anual” (Mas, 2014, p. 30). 
Tanto  como  têm em comum 
a procura permanente de formas tradicionais, que acabam por 
constituir elementos significativos da sua estética. Entende-se 
também, a existência de um paradoxo dramatúrgico, 
 colocam nos seus espetáculos, que por um lado, 
representam personagens populares da cultura cristã, mas por outro 
dão uso a elementos da modernidade, como a pirotecnia e efeitos 
especiais. 
O grupo norte-americano, , ao percorrer a Europa, 
permitiu o diálogo no âmbito do teatro de rua e abriu outras 
possibilidades para o significado de espetáculo ao ar livre, sendo 
também oferecidas novas ideias dentro desta modalidade teatral 
(Carreira, 2001).  
, grupo de teatro de rua, sediado na Dinamarca, foi 
fundado por Eugénio Barba em 1964, tornando-se uma referência 
mundial no teatro de rua, nas décadas de 70 e 80, em virtudes da sua 
linguagem interdisciplinar, abordando preconceitos e formas 
distintas de pensamento.  
É fundamental analisar a crucial expansão da companhia 
 pelo mundo artístico, e a forma como tornou o teatro 
de rua uma área emergente e com contínua evolução. 
 transformou o teatro de rua da Europa, numa prática artística 
transcendente, modificando a forma como se veem as representações 
teatrais na rua, como se transforma um espaço urbano, como se 
integra o público, e até a forma como passa a mensagem, resultando 
numa agitação artística e social. 
Originário de 1979, o grupo catalão desde cedo transmitiu a 
arte de rua, de uma forma distinta e peculiar. As suas primeiras 
performances nos espaços públicos eram bastante dinâmicas, 
causando no público um misto de emoções. Desde a adrenalina, ao 
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medo, à loucura, até à forma como o espetador interagia, tudo o que 
integrava o espetáculo, era diferente. Trabalham, sobretudo, com 
combinações artísticas, interligando o teatro, o vídeo, a acrobacia, a 
, a música, o circo e dança.  
No contexto nacional, evidenciam-se as companhias de teatro 
mais representativas na atualidade, em consequência do crescimento 
do teatro de rua nas últimas duas décadas em Portugal, tal como
além de 
associações em grande desenvolvimento, como ⁰
; de atores que são 
referências em Portugal, e atuam no teatro de rua, como Rui Paixão, 
Telmo Ferreira e Daniel Seabra, entre outros; bem como festivais 
deste conteúdo, como Festival Internacional de Marionetas e de 
Teatro de Rua, FESTITEATRO – Festival de Teatro de Rua e Fanfarrão - 
Festival de Artes de Rua. 
Nomeadamente em Santa Maria da Feira, realizam-se dois 
grandes eventos, que trabalham as dinâmicas culturais na rua, 
envolvem a comunidade, e proporcionam ao público uma experiência 
fundamental, com o teatro de rua: o Festival – Festival 
Internacional de Teatro de Rua e a 
.  Será feita uma análise ao teatro de rua no Concelho de 
Santa Maria da Feira, situado no Norte de Portugal, nomeadamente 
aos dois eventos mais importantes desta região, que vimos 
anteriormente, e que são internacionalmente reconhecidos. Esta 
análise deve-se à necessidade de abordar o teatro de rua pós-
moderno, e o forte dinamismo comunitário observado neste 
Concelho, que mostra um caminho de construção cultural e social, e 
uma aplestia de arte nas ruas. 
No seguimento da tese, será estruturado um percurso histórico, 
que permita analisar a ligação que vai dos rituais e celebrações, com 
base comunitária e com uma dimensão cíclica, aos espetáculos de rua 
desenvolvidos através do paradigma pós-moderno. Será também 
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abordada a história dos antecedentes do teatro de rua, envolvendo 
determinadas etapas da sua origem e assinalando apenas aqueles 
setores de maior valor comunitário. Este estudo pretende também, 
focar o teatro de rua entendido, como um símbolo do património 
cultural, e desde uma perspetiva histórica, demonstrar o seu valor 
artístico único e expressar a sua necessidade de conservação.  
 
Tendo em conta a realidade cultural em Portugal, procura-se 
saber quais os laços que ligam a comunidade à diversidade cultural, e 
em que medida ela pode ser mobilizada para a integração em 
projetos culturais, e visualização de espetáculos de rua. Sendo assim, 
o trabalho que será desenvolvido no âmbito desta tese de 
doutoramento, quer construir, sobretudo, uma história crítica e 
sistemática do teatro de rua em Portugal. É a partir daqui, que se 
identificará a importância, daquele teatro que aqui nasce ou que tem 
uma vinculação com os processos de desenvolvimento comunitário, e 
que por isso mesmo, contêm uma marcada dimensão socioeducativa 
e cultural. Pretende-se então revelar, como existe uma relação crucial, 
Teatro de 
Rua  
Pós-Moderno 
Rituais e 
celebrações 
com 
dimensão 
cíclica 
 - O Percurso da investigação 
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que tem de ser mantida, do teatro de rua com a comunidade, desde o 
início dos primeiros rituais até as manifestações do teatro de rua 
pós-moderno. Neste sentido, sucede-se um estudo referente aos 
elementos que compõe estas manifestações, distinguindo a sua 
contribuição no desenvolvimento comunitário.  
Nesta introdução apresentam-se as razões que orientaram na 
escolha do tema, dos objetivos e das perguntas de partida de 
investigação, assim como as interrogações que presidiam à 
abordagem hermenêutica.  
A pesquisa orienta-se nessa direção: de um lado analisar o que 
tem sido o desenvolvimento da recuperação de diversas 
manifestações, festas e celebrações de carácter tradicional que 
implicam a participação da comunidade ou que são promovidas pelas 
próprias comunidades, e por outro lado considerar como o teatro de 
rua nasce e desenvolve, e em que medida ou não se vincula com esses 
processos comunitários.  
Nesta consequência divide-se o estudo, em oito capítulos 
distintos: 
I. No capítulo I será realizada uma análise aos traços 
significativos do teatro de rua, desde a sua essência à sua simbologia, 
passando pela diferença entre o espetáculo no espaço público e no 
 – Os Tópicos da Investigação 
Teatro de 
rua  
Manifestações 
Teatrais 
Trajetória 
histórica  
Finalidades 
e opções 
estéticas  
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espaço convencional. Definimos também as modalidades do tipo de 
teatro e o que as distingue.  
II. - O capítulo II corresponde à abordagem dos elementos que 
constituem o teatro de rua, desde o espaço público às simbologias 
deste teatro, até aos processos de trabalho referentes, passando pela 
análise da voz, corpo e processo criativo do ator. Em virtude desta 
descrição, será simultaneamente comparado, com o projeto 
, produto da Companhia , realizado em 
Santa Maria da Feira, no âmbito do Festival , em 2009. Ao 
estar presente como atriz, bailarina e assistente de encenação, no 
projeto , a autora da tese aufere uma noção 
prática dos conteúdos teóricos, em relação aos elementos do teatro 
de rua descritos.  
III. - No capítulo III são analisadas as manifestações, celebrações 
de carácter tradicional, rituais e outras festividades da cultura 
tradicional portuguesa, com características comunitárias, praticadas 
em espaço público.  
IV. - No capítulo IV identificam-se as diversas componentes, 
onde o teatro surge como ferramenta de desenvolvimento 
comunitário e as suas interações em componentes como a social, 
económica, política e o âmbito da educação. Neste capítulo, iremos 
distinguir também, os elementos identificativos do teatro 
comunitário e os critérios pelos quais se regem estas performances 
teatrais, realizadas com a comunidade. 
V. - No capítulo V, será apresentada a metodologia de 
investigação aplicada nesta tese, abordando as técnicas do qual 
dependeu o estudo. Além disso, irá desenvolver-se os pontos 
fundamentais, da análise estrutural. 
VI. – Neste capítulo, evidencia-se o teatro de rua em Santa Maria 
da Feira, nomeadamente os conteúdos teatrais da 
, bem como a análise ao grupo inquirido, a 
. 
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VII. - No capítulo VII, são apresentados os resultados realizados 
mediante três instrumentos fundamentais, que serão descritos 
posteriormente: a entrevista semiestruturada, o inquérito por 
questionário e a pesquisa documental.  
VIII. – No capítulo VIII são apresentadas as conclusões, 
mediante a análise de vários ângulos, bem como as limitações da 
investigação e a prospetiva investigadora.  
A escolha do tema deve-se à necessidade de interligar e 
correlacionar o âmbito educacional, político, social e artístico através 
da comunicação e prática teatral. Na rua há uma necessidade de se 
preencher o dia-a-dia, de completar os passeios, as praças, as 
avenidas, com texto, com movimento, com luz e com som.  
Atualmente observam-se como estes ambientes mudaram, e 
esta alteração quotidiana motivou a necessidade de investigar e 
analisar os fatores que se foram modificando. Antes do início do 
século XXI, era habitual existirem crianças a brincar na rua até tarde, 
os adultos conviviam nos pátios, os vizinhos era mais próximos do 
que nunca. As brincadeiras dos jovens eram essencialmente na rua, 
os jogos de futebol, as corridas, os teatros improvisados com 
figurinos guardados na garagem, o jogo das escondidas, as corridas 
de bicicletas, era o lazer comum representado na rua. Mas parte disto 
mudou. Há uma escassez de recriação lúdica no espaço público, as 
pessoas estão mais propícias às novas tecnologias, a ficarem em casa 
vidradas nos computadores e nos telemóveis, a viver muitas vezes 
através das redes sociais. A rua não é mais o lugar de lazer de 
antigamente, é com esta transformação que nos deparamos e 
indubitavelmente analisamos o intuito do teatro de rua.  
O que implicam as performances teatrais no meio do povo, no 
espaço público onde praticamente já não brincam as crianças, e os 
adultos pouco convivem? O que escuta a comunidade através de 
espetáculos de pirotecnia conjugados com canto ou com uma 
guitarra? O que leva para casa, o homem ou a mulher que repensa no 
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texto expressado com garra e determinação pelo ator na praça ou no 
largo da sua freguesia? Qual é o valor do teatro de rua quando 
aproxima as pessoas e lhes permite refletir sobre assuntos tão 
importantes quanto a política governamental, por exemplo? São 
algumas destas questões que foram levantadas no início deste 
processo de investigação. De facto o teatro busca relacionar-se com o 
ambiente e o cidadão, mas enfatiza-se a interligação deste no espaço 
público, um local que é para todos os extratos sociais, um local que é 
do povo e não permite que haja uma seleção, sendo assim um valor 
de consolidação para uma democracia cultural. 
Este estudo, proposto para refletir sobre a sociedade atual e 
dos antecedentes, em contacto com a arte teatral na rua, nas suas 
várias conceções, foi realizado com os seguintes objetivos:  
a) Analisar o teatro de rua como construtor de valores, e 
decisor na consolidação do desenvolvimento social, económico, 
educativo, comunitário, cultural e político. 
b) Fundamentar teoricamente e empiricamente, como o teatro 
se constitui como uma ferramenta crucial, no desenvolvimento 
comunitário. 
c) Chamar a atenção sobre a necessidade de se investigar o 
teatro de rua, contribuindo para o conhecimento e valorização 
científica, cultural, educativa e social.  
d) Perceber a importância do teatro na rua, para a população do 
Concelho de Santa Maria da Feira, compreendendo a ligação que há 
entre a comunidade feirense e a cultura do mesmo concelho, e se 
funciona como ferramenta de desenvolvimento comunitário, artístico 
e de etnicidade.  
Um dos elementos, facilitadores deste projeto, foi o facto da 
autora dessa tese de investigação estar diretamente envolvida, no 
teatro de rua e nas artes aplicadas em espaços não convencionais. A 
existência, de um projeto basilar anterior e paralelo, ao plano de 
doutoramento, permite um maior conhecimento do objeto em 
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estudo, em virtude das experiências artísticas e culturais e do 
contacto com a comunidade.  
De acordo com Loução, “a razão é simples: quem não vive 
nunca poderá saber como proporcionar essa vivência” (Loução, 2002, 
p. 294). Dado a citação exposta, a escolha, do tema da dissertação, 
decorre acima de tudo do percurso pessoal e da relação que a autora 
mantém com a temática estudada, designadamente como: docente na 
área do teatro e do corpo no ensino superior desde 2014, além da 
participação no âmbito da investigação do teatro de rua e a sua 
função social e comunitária, com artigos e comunicações em 
congressos internacionais. Também como docente, desde 2009 em 
várias escolas, academias, instituições e cooperativas de inclusão, no 
âmbito do teatro, do teatro de rua, da dança e da expressão corporal, 
agrega um grande número de orientações, informações e experiência 
na prática artística. 
Em vista dos argumentos, sustenta um trabalho conciso e bem 
estruturado, tendo contacto diário com várias faixas etárias, várias 
classes sociais e grupos diversos, entre grupos de idosos, a crianças 
de creche, grupos de jovens desfavorecidos, bem como grupos de 
pessoas com incapacidades intelectuais e/ou motoras. 
É de fundamental importância evidenciar, a participação no 
terreno, em diversos festivais de teatro de rua, como atriz, bailarina e 
assistente de encenação e coreografia, realizando projetos com 
Companhia , com a Companhia , 
com o grupo “Joanas Arco da Velha” do Carnaval de Ovar, entre 
várias realizações teatrais no âmbito do teatro de rua.  
Por outro lado, a investigação de mestrado, que resultou no 
grau de Mestre em Artes Cénicas, concluída em 2014, na 
Universidade de Vigo, focou-se na importância do teatro de rua como 
ferramenta de desenvolvimento comunitário, e acima de tudo como 
função apelativa para a aproximação às artes de rua, e foi de facto, a 
sua primeira análise e acesso a esta matéria. 
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A autora desta investigação reteve diversas experiências, no 
campo de estudo, analisando o teatro de rua não só pela pesquisa e 
análise bibliográfica, ou pela visão dos entrevistados, mas também da 
sua prática no terreno e influências diretas de vários contactos com 
artistas no âmbito. 
 Para realizar um estudo do teatro de rua, é interessante, em primeiro 
lugar, repensar o espaço que contém essa manifestação espetacular. É 
necessário delimitar o funcionamento da rua e estabelecer como se dão as 
conexões dos usos sociais da rua e o teatro que faz dela seu palco 
(Carreira, 2001, p.145). 
Todas estas componentes criaram uma atmosfera estimulante, 
para desenvolver esta dissertação de doutoramento, melhorando as 
capacidades de investigação, como impulsionadora da arte na 
comunidade, bem como atingindo a verdade relativamente ao teatro 
de rua, como elemento determinante em diversas circunstâncias e 
contextos. Podendo desta forma, observar e analisar uma ativação do 
comportamento e da conduta da sociedade, seja como ocupação 
urbana, como propagação das artes nas ruas, como ambição 
profissional ou fomentador de uma sociedade e da sua região. 
Há uma impossibilidade real do ser humano ser igual ao outro, 
seja na sua herança genérica, seja nas particularidades adjacentes à 
sua figura física humana, ou à sua intelectualidade, ou num nível 
social, à sua classe e modo de vida, à sua região ou nacionalidade, 
etnia ou grupo social. As capacidades e competências não são 
igualitárias, bem como existe uma grande discrepância de 
oportunidades proporcionadas a cada um dos cidadãos. No entanto, 
tal como se vem a constatar com vários teóricos Thelwell (2017) e 
Cruciani e Falletti (1992), verifica-se no meio social, uma maior 
preocupação em equilibrar estas possibilidades, facultando cada vez 
mais diversos recursos à população em geral e não apenas a elites: 
recursos como a arte, a educação, a saúde, os transportes, as 
atividades desportivas e recreativas, que são bens essenciais para 
uma vida confortável, segura e estimulante. Desta forma, busca-se 
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clarificar a essência do teatro de rua, como hipótese prodigiosa na 
determinação de processos de aprendizagem, de interações 
comunitárias, de melhorias de condições da alfabetização bem como 
o conhecimento político, social e global.  
Hoje com a democratização, que é evidentemente uma realidade muito 
benéfica para todos do acesso à cultura, existe uma massificação de tudo, 
para o melhor e para o pior, mas que tem esse lado extraordinário que é a 
arte e o consumo da cultura ser franqueado para todos. Portanto isso faz 
naturalmente, não só diversificar muito mais os meios de produção 
artística, (…) a rua é agora um território, precisamente porque é a cidade 
onde as pessoas vivem, e é a grande revolução do nosso tempo (Pimentel, 
2017). 
Além de a arte ser difundida por várias direções, quebrando 
barreiras sociais ao longo do tempo, as diversas expressões, como o 
teatro, música, pintura, dança, escultura no âmbito urbano e em 
espaços não convencionais para o efeito, têm sido cada vez mais 
experimentadas pelos artistas, proclamadas pelas autarquias e 
reconhecidas pela comunidade. Pretende-se perceber, se a sociedade 
atua através de uma direção crescente da arte, para todos e se o 
teatro de rua se trans(forma) num espectro de várias competências e 
idoneidades fundamentais, para a nossa vivência.  
A grande função da qual nós produzimos cultura (…) seja a arte cívica, seja 
o que as obras que conservamos nos museus para preservar para as 
gerações futuras, sejam os livros que escrevemos e que são lidos pelas 
gerações futuras, como nós lemos os livros do passado, a poesia, o cinema, 
tudo isto se destina a gerar felicidade e a gerar a inclusão social, que é um 
fenómeno extremamente importante, cada vez mais importante. (ibidem) 
Para ser possível responder a este problema, é necessário 
conhecer o teatro de rua, os seus traços mais importantes, os seus 
traços identificativos e tudo o que engloba a arte teatral na rua, 
percebendo desde os seus elementos mais básicos, até à observação 
do deste como um todo.  
Procurou-se como fio condutor para toda a investigação, uma 
contínua elaboração de conhecimento e a aplicação de métodos 
científicos. Assim, tendo descrito o contexto e as condições da 
investigação, tenta-se deste modo demonstrar como é que o teatro de 
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rua está presente na vida comunitária, tendo a capacidade de fazer 
pensar, analisar e agir, estabelecendo uma relação entre o teatro e o 
ser humano. Uma das problemáticas existentes foi com a escassez de 
material substancial, verificando-se um desprovimento de 
responsabilidade e comprometimento, pela composição de uma 
literatura especializada, essencialmente no teatro de rua em Portugal. 
Utilizamos neste trabalho científico, a língua portuguesa, segundo o 
novo acordo ortográfico e as normas da APA - 
. 
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CAPÍTULO I  
O que é o teatro de rua?   
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"Foi um "não à guerra" que levou o teatro à rua"  
(Mas, 2014, p. 24). 
É estabelecida uma primordialidade, em clarificar o significado 
de teatro de rua, a sua semiótica, além da considerável interação com 
a sociedade. Isto porque, no processo de investigação é crucial 
perceber-se, o acontecimento histórico-cultural no contexto dos seus 
antecedentes e a envolvência em torno dele. Há não muito tempo 
atrás, aproximadamente há duas ou três décadas, a análise e estudo 
do teatro, não mantinham um estado ativo. Comprova-se pela 
dimensão bibliográfica, de artigos científicos, e de obras deste 
âmbito, que somente se encontram em significativa quantidade a 
partir do século XXI, denotando-se uma escassez bibliográfica antes 
do início do segundo milénio (Fonseca, 2016). 
Patrice Pavis definiu o teatro de rua como, “teatro produzido 
fora dos edifícios tradicionais (…)” (Pavis, 1998, p. 372) onde este, ao 
contrário do teatro convencional, é acolhido nas ruas, monumentos, 
jardins, grutas, castelos, e diversos outros locais públicos, ou com 
denotação de teatro não convencional.  
O teatro percorre zonas de convívio e acesso público, com a 
premência de aproximar o “público não frequentador de teatro, criar 
uma ação sociopolítica direta, unir a animação cultural e a 
demonstração social, e encontrar um lugar entre a provocação e a 
convivência no ambiente urbano.” (ibidem) Esta arte despertou nos 
primórdios, tendo como função, unir o povo nas suas manifestações 
e envolvê-lo nos assuntos com maior relevância daquela época.  
O nascimento do teatro, deriva dos primeiros rituais de 
carácter religioso, onde a população interpretava sacrifícios ou 
cortejos, dedicando-os a deuses ou heróis, tal como na Grécia Antiga. 
Esta arte milenar começa na Grécia Clássica, mas é desde as 
primeiras civilizações, que se demonstram as representações cénicas, 
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na sua grande percentagem com simbologias da cultura dos Deuses, 
bem como personificações das origens e formações do universo. As 
personagens estavam relacionadas, com a vertente da sociedade, dos 
trilhos traçados pela humanidade, da simbologia dos elementos 
sociais, e foi também em virtude destes factos, que o teatro grego se 
tornou tão emblemático e com êxito mundial (Andrade, 2013). 
Desde as primeiras apresentações na Mesopotâmia, relatam-se 
circunstâncias com caráter teatral e dramático, cujas procissões, 
desfiles e celebrações, pertenciam aos eventos mais importantes das 
cidades. As festividades gregas, das diferentes épocas do ano, mais 
reconhecidas, eram as Dionísias e as Leneias. Para estes festivais, os 
autores iam a concurso, apenas com a apreciação positiva dos júris e 
do público (Silva, 1987). Portanto, a influência do espetador, iniciou-
se no teatro desde muito cedo.  
Atualmente, visualizam-se espetáculos de teatro de rua, em 
praticamente todos os locais citadinos ou rurais, que rodeiam as 
cidades e aldeias: praças, parques, zonas industriais, campos de 
cultivo e universidades, bem como espaços religiosos, ou até 
desportivos. Estabelecendo primeiramente a ligação, com o próprio 
ambiente em redor, este irá interferir diretamente com o mecanismo 
de encenação e execução do espetáculo. Portanto, é importante 
existir uma combinação, dos diversos elementos que caracterizam o 
teatro, com os próprios fatores exteriores.  
Num primeiro sentido, a noção do ator no teatro de rua, requer 
uma complementação de trabalho técnico e de interpretação, distinto 
do teatro do teatro convencional, mas obviamente, com algumas 
correspondências. Os atores, deste tipo de teatro, que interpretam 
em espaço aberto e sem delimitações espaciais, mostram uma 
realidade emocional distinta das outras vertentes artísticas.  
Num segundo sentido, os traços do espetador do teatro de rua, 
que se diferenciam, sobretudo, pelas suas alternativas: a) Há uma 
maior possibilidade de decisão, pois este pode entrar e sair do 
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espetáculo, quando deseja , não obstante, no teatro convencional, o 
espetador pode sair do teatro quando pretende, é um facto, mas 
sempre com apreciação da sociedade relativamente a essa conduta. 
Portanto, o público transforma-se num um elemento menos ativo, do 
que no teatro de rua. b) No teatro de rua, o público pode conferenciar 
sobre o espetáculo no preciso momento da visualização, pode 
organizar-se no espaço requerendo um maior aproveitamento e visão 
total das ações, por outro lado, no teatro convencional, o espetador 
deve manter-se sentado no seu lugar do início ao fim do espetáculo, 
analisando apenas de uma só perspetiva.  
Por este maior poder de decisão, bem como uma honestidade 
mais clara, a quebra de comunicação, entre o público e os atores, 
tende a ser menor, possibilitando uma maior ausência de barreira 
comunicacional. Pois aquilo que permite ao teatro de rua agir, como 
uma metáfora do desenvolvimento do meio artístico no meio urbano, 
é a necessidade de se tornar um veículo de unificação entre a rua e o 
povo, induzindo para uma perspetiva de autoconhecimento cultural e 
da própria identidade local. O autor Roos expõe simplificadamente as 
particularidades do teatro de rua, mostrando um lado do 
pensamento comum: 
O teatro de rua: deparamo-nos com ele enquanto fazemos as compras, 
quando apanhamos o autocarro para o trabalho, ao tomar um aperitivo no 
terraço. Não se paga, não desligam a luz. Estamos no mesmo cenário que 
os atores, podemos atravessar a imagem, a imagem pode instalar-se ao 
nosso redor. Essa imagem tem poucas probabilidades de ser a mesma 
porque ela está instalada dentro de uma decoração em perpétuo 
movimento: a rua (Roos, 1995, p. 130). 
Há uma grande empatia, da sociedade com a cultura, pois 
desde sempre é percetível a quantidade de valores, que a mobilização 
sociocultural provoca na sociedade, e é identificada em vários 
aspetos do quotidiano. Singelamente, poderão observar-se diferenças, 
entre o que é o teatro na rua e o que é o teatro em espaços 
convencionais para o efeito teatral. Tudo o que é público induz o 
indivíduo para a tranquilidade espacial, de desinibição e 
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informalidade. De facto, é apropriada a vontade de estar em “família” 
e da comunidade se sentir tranquilo, pois evidenciam-se as pessoas 
que absorvem as pedras da calçada, o asfalto das estradas ou as 
ervas dos jardins. Não existe outra ideologia que indique o fracasso, 
que a vontade do povo em ir para a rua. Um registo óbvio é a 
necessidade da demonstração de uma imparcialidade, conduzida pela 
força de vontade dos impulsionadores das artes da rua, pois esta 
neutralidade é um benefício para as várias das zonas das cidades, das 
vilas e regiões.  
Nesta primeira introdução do que é o teatro de rua, é 
importante ressalvar uma das características mais importantes e que 
mais define esta vertente teatral, o seu carácter de revolução, de 
denotação de manifestação, de caráter ritual, de rebeldia artística, 
que foi adquirindo com o tempo.  
 (…) vemos hoje lado a lado, encenações de textos de Brecht e Peter Weiss, 
de autores nacionais já consagrados como Bernardo Santareno e jovens que 
traçaram as primeiras armas, e criações coletivas em que as linhas de um 
teatro político e de um teatro ritual se intercetam e por vezes se 
confundem, e até verdadeiros «happenings» como os desfiles e 
manifestações de rua, com as suas bandeiras desfraldadas ao vento da 
liberdade reencontrada, os seus «slogans» gritados livremente, que um dos 
nossos críticos mais atuantes (Carlos Porto) já compararam às grandes 
encenações de massas dirigidas, na Rússia dos anos 20, por Meyerhold e 
Evreïnov (Rebello, 1977, p. 109). 
O autor compara nesta citação, a forma como o teatro de rua e 
as suas manifestações teatrais revolucionaram a culturalidade e se 
mantêm atualmente na sociedade moderna. Este jogo teatral, 
revolucionário, gerou a criação de inúmeras companhias teatrais, 
espalhadas por todo o mundo, nomeadamente por Portugal, 
conseguindo dar relevo, por um lado à cultura, por outro à nomeação 
da importância do povo, e ainda por um terceiro caminho, pela 
fixação das artes teatrais na rua. Esta linha cultural tem uma 
capacidade, de englobar milhares de pessoas num mesmo espaço, 
comunicando uma mensagem e transmitindo sensações, através de 
obras dramáticas ou textos literários, dramaturgicamente 
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trabalhados, e ao mesmo tempo induz a uma espetacularidade 
cultural e artística.  
A rua é um ambiente interessante, porque não há controlo, é 
preciso saber improvisar, pois o indivíduo está inserido numa parte 
da cidade, onde tudo pode acontecer: um comboio apitar, um cão a 
ladrar, as pessoas a passar no meio de um espetáculo. Não obstante, 
é muito especial para o artista, o facto de o povo parar para ver um 
espetáculo, prestar atenção ao que está a acontecer. A sociedade está 
carente de cultura, por isso é importante levar a arte a toda a 
população, saindo do tradicional e de uma forma mais descontraída.  
Por isso, é necessário conhecer o que é o teatro de rua: como 
interatua na sociedade? Quais são as suas funções mais 
predominantes? De que forma conquista as ruas e a sociedade? O que 
provoca socialmente? O que se pode conceber com esta arte? Estas 
respostas serão analisadas posteriormente.  
“A força original daquilo que chamamos de artes 
foi buscar o automatismo das nossas vidas. Para nos 
obrigar a ter uma visão diferente do quadro do nosso 
quotidiano” (Berg, 1995, p. 20).  
Quando se está na rua, os pés, as mãos, o corpo foca-se em 
tudo o que o rodeia e a distração torna-se mais evidente, mas mesmo 
com a diversidade em seu redor, produz-se uma receção de 
mensagem lançada em cena, e é aqui que se vê a força da arte. De 
acordo com a visão do quotidiano da sociedade, é percetível a 
existência de visões distintas, onde a arte funciona como propulsora 
dessa orgânica. Esta mensagem, seja ela ou não válida para o público, 
é pensada, refletida e a intenção é cumprida: o público pensou sobre 
ela. Este simples, mas ao mesmo tempo complexo pormenor, torna o 
teatro de rua fulcral e denota-o, como uma estrutura de apoio 
comunitário, socioeconómico e cultural.  
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Paralelamente, as áreas da vertente artística estão interligadas e 
a música, o canto, as belas artes, a dança e até o cinema, são funções 
necessárias para o desenvolvimento de um indivíduo. Simplificando o 
aspeto teatral, este induz para a mensagem lançada ao público e o 
aspeto “rua”, onde o espetador está confortavelmente em aceitação 
da observação do espetáculo. Caso contrário, desvanecendo-se esta 
motivação, de livre vontade, os indivíduos deixavam de assistir. Por 
exemplo, a comunicação social, e essencialmente as emissoras de 
televisão, chegam mais rapidamente, e com uma maior difusão do 
que o teatro. Mas nunca, de uma forma tão lírica ou intensa, e com 
grande nível de espetacularidade, ou num âmbito assustadoramente 
silencioso, com uma luminotécnica e uma sonoridade que mesmo 
sendo tão fugaz, será improvavelmente esquecida.  
O teatro de rua é a forma de teatro mais antiga que existe, e 
atualmente ainda se afigura como uma peça chave, nas experiências 
estéticas, e cada vez mais, com a evolução tecnológica, identifica-se 
como uma referência artística. Na sua essência cabe a resposta, para 
proporcionar ao cidadão, o direito de experienciar os fatores 
culturais. Essa energia que é passada para o espetador, permite-lhes 
auferir confiança pela arte, mas também por todos aqueles que a 
produzem e a colocam no espaço, onde esse espetador coabita.  
Note-se que Shakespeare, e outros grandes autores, escreviam 
as suas obras onde contavam com o contacto com o público, com a 
passagem da mensagem de forma mais direta, tal como comprova 
Haddad, “os grandes autores, mesmo os que escreveram para a cena 
italiana, eles escreveram no mundo e não dentro desse palco” 
(Haddad, s.d.). 
Ao estabelecer diálogos e pontos com outras áreas do 
conhecimento, a atividade teatral afasta-se de uma conceção purista e 
elitista para experimentar novas modalidades híbridas (Andrade, 
2013, p. 20).  
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O esqueleto, de um espetáculo de teatro de rua, distingue-se 
pela encenação apropriada para lançar determinada ideia ou 
mensagem, mas nunca pensado apenas para aqueles que vão assistir. 
Pois a imprevisibilidade do público é acrescida, tendo que ser 
ponderada, como linha de ideias, de encenação e dramaturgia. O 
trabalho dos atores é posterior, tal como todos os aspetos técnicos 
que são necessários. Só posteriormente, no final de tudo, é que é 
possível ter-se consciência do tipo de público recetor, porque de 
facto, há uma ligação entre a própria dinâmica comunitária com o 
espetáculo, sendo que o público não funciona como condicionante, 
mas a sua influência interage com as práticas teatrais (Carreira, 
2005). 
A noção do tempo meteorológico é um fator importante, pois 
pode alterar todo o espetáculo, ou até mesmo cancelá-lo, pelos riscos 
que pode apresentar. São estas diversidades, que o teatro de rua vive, 
mas são também estas características que o tornam tão diferente e 
criativo, com ausência de barreira, onde a intensidade, entre o 
espetador e o intérprete sublima o espetáculo (Salomon, 1996). 
Comunicar, explorar, modificar, desenvolver e impulsionar são 
valores que se enfatizam, independentemente da motivação que lhes 
é transmitida, no decorrer de um espetáculo.  
Na questão essencial, é preciso entender a necessidade de o 
teatro passar no itinerário “vida”, como objeto crucial para projetar a 
valorização e benefício humano. Ressalta-se ainda, a importância 
desta arte como um indispensável recurso que deve ser aproveitado. 
Verifica-se que, a manutenção da saúde e do bem-estar, estão 
associados à valorização do lazer como qualidade de vida, e o teatro 
funciona também como agente lúdico, sendo que o ator explora o 
jogo com o público, criando uma ilusão, entre a forma com comunica 
com um espetador e cria uma ação com outro (ibidem). 
Eventualmente, como um fenómeno indutor do desenvolvimento 
urbano, é produto da apropriação da cidade, mas, com a incumbência 
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de gerar sensações e direcionar para um “estar” diferente na 
comunidade. Tal como descreve Rebello: 
 sente-se o pulsar, nesses espetáculos, o coração de um povo: e quando no 
teatro se ouve bater o coração de um povo, é porque o teatro está vivo e 
empenhado em ajudar a construir a cidade dos homens (Rebello, 1977, p. 
109). 
Indubitavelmente, o teatro de rua é uma forma extremamente 
importante de comunicação, com múltiplas funções essenciais ao 
cidadão, tendo em vista possibilitar uma cultura, que não seja 
estritamente redutora e pragmática, criando a sua própria 
artificialidade na naturalidade da cidade. É acima de tudo uma forma 
de levar a cultura aonde ela não chega, de transmitir expressão, e de 
dar a possibilidade ao cidadão de expor e tomar conhecimento de 
opiniões, sendo elas relativas à sociedade. Uma vez que o cidadão-
espetador reage às expressões difundidas pelo ator, até porque os 
vários questionamentos na mensagem produzida são resultado do 
que absorveram, identifica o teatro como uma substância de reflexão 
das questões sociais, de análise e possível resolução das mesmas. 
Além disso, de acordo com Carreira, a rua como função de residência, 
de vivência diária, onde se observam desde as ações mais comuns do 
quotidiano, até às intervenções mais infaustas, tem a capacidade de 
valorizar as dinâmicas culturais, funcionando como uma estratégia 
lúdica, política e social (Carreira, 2001). 
Analisando o teatro de rua no seu papel democrático, revoga-se 
à década de 70, “a época dourada do teatro de rua” (Gonon, 2001, p. 
26), que através das revoluções que surgiam nos locais públicos, às 
contestações do povo, críticas ao governo e ao Poder político, 
permitiam uma proliferação de forças do povo. Assim sendo, a 
autoridade não era tão vincada, e as influências artísticas tinham 
mais significado, onde o gesto e a mensagem seriam mais 
primordiais, do que a representação dos intérpretes. A palavra e o 
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seu significado, funcionava como alicerce, na busca pela oposição à 
repressão política. 
Na década de 90, o teatro sente uma grande adversidade, como 
confirma Baptista: “o teatro seria deste modo ferido de morte pelo 
duplo caráter das transformações sobrevindas com a revolução 
tecnológica do sector cultural (…)” (Baptista, 1993, p. 269). Neste 
período avassalador para o teatro, há uma expansão inteligível no 
meio artístico e global, no entanto é nesta fase que teatro de rua se 
transforma, provocando nas novas companhias e as companhias mais 
experientes uma busca pela novidade tecnológica, intensificando-se a 
sua procura e aplicação. Será estabelecido, na análise ao teatro de 
rua, um percurso de indagação temática e de analogias significativas, 
que funcionaram evolutivamente no âmbito tecnológico da 
teatralidade urbana.  
O teatro, na sua essência, manteve uma consistência orgânica, 
representando toda a cosmogonia, e de facto tem-se mantido ao lado 
da humanidade, durante um longo período de tempo, dado que não é 
uma arte recente, pois uma vez que nasceu na rua, perdurando desde 
a Grécia Antiga (Gonon, 2001). Além de fomentar, um estado 
equilibrado de domínio mental e corporal, este corresponde a uma 
necessidade cultural, uma vez que, segundo Coli: “(…) o objeto 
artístico traz em si, habilmente organizados, os meios de despertar 
em nós, reações culturalmente ricas, que aguçam os instrumentos 
dos quais nos servimos para compreender o mundo que nos rodeia” 
(Coli, 1995, p. 109). Desta conceção retira-se o conceito, que esta 
interferência oferece ao ser humano, a possibilidade de concretizar 
experiências visionadas e desejadas, ou seja, de imaginar, criar e 
expressar as suas in(consciências) humanas.  
Na opinião de Cruciani e Falletti, “se a arte não se torna 
necessária no mundo moderno é melhor aceitar que é inútil e 
renunciá-la” (Cruciani e Falletti, 1992, p. 110). Eventualmente, a arte 
trouxe novos olhares, no mundo e para o mundo, sensibilizando e 
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consciencializando a sociedade. Concebeu uma visão diferente, 
através de novos conhecimentos e novas formas de contemplar e 
distinguir diferentes conceções, consequentemente as pessoas 
começaram a diversificar o seu pensamento, bem como encontrar 
uma noção de crítica, podendo assim, a sociedade, elaborar as suas 
próprias ideologias.  
O papel da arte é fulcral no nível do saber ser, saber fazer e 
saber estar, pois através dela desenvolvem-se competências 
educativas, orais, físicas, cognitivas e sociais, cruciais para o 
progresso da humanidade. Permitindo, que o indivíduo se veja que, 
saiba agir, sentir e pensar (Boal, 2003). O teatro de rua, como arte, 
implica “uma dimensão sensorial que entra pela visão e se amplia 
graças aos demais sentidos, aumentando a nossa perceção de um 
corpo-cidade” (Cabral, 2007, p. 124). Em conformidade, por estar na 
rua, numa imensidão de espaço, e não num recinto fechado, dá ao 
cidadão a oportunidade de evoluir organizacionalmente e se 
desenvolver dentro da sua comunidade.  
Ora, este fator organizacional, implica desenvolver os 
princípios da educação, da socialização, da inclusão da cultura local, 
bem como da interligação, dos espaços civilizacionais. Assim, como 
se evidenciou anteriormente, o fator de aproximação, invoca uma 
distinta visão da sociedade e a realidade da arquitetura da 
comunidade, o que assim explica também, o surgimento do teatro no 
espaço público:  
(…) Todas as representações dramáticas se realizavam num santuário de 
Dionísio, por ocasião de uma festa desse deus, sob a presidência do seu 
sacerdote, a qual era organizada, como os jogos do ginásio que 
acompanhavam outras festas, pelos magistrados da cidade, sob forma de 
concursos (Flacelière, s.d., p. 228). 
Favorecendo uma vez mais o espetador, o teatro de rua tornou-
se menos comercial, vinculando-se ao teatro popular e comunitário, 
aproximando o cidadão, mostrando-lhe a arte e permitindo-lhe 
apreciá-la. É com esta perspetiva que se expõe a ideia de que, como 
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forte propulsor da cultura nas comunidades, permite o seu 
desenvolvimento, a sua interligação e manifestação. Compreende-se 
esta relevância, do contacto da humanidade, possuindo dimensões 
acrescidas relativamente à arte, enriquecendo desta forma o 
indivíduo. Ampliando o seu conhecimento do mundo, desenvolvendo 
os seus sentidos, o teatro mostra-se também parte de uma ciência 
progressiva, interagindo com a macro dimensão global. Estas 
dimensões demonstram uma interculturalização na própria cidade ou 
aldeia, e particularmente no público, oferecendo uma projeção dos 
próprios locais públicos, funcionando os mesmos como espaços 
democráticos.  
Em 1580, Andrea Palladio projetou o que viria a ser, o primeiro 
edifício teatral coberto do mundo, desde a Antiguidade Clássica: O 
Teatro Olímpico de Vicenza (Beyer, 1997). Este teatro foi inspirado 
nos teatros romanos, inaugurado a três de março de 1585, com a 
peça de teatro, Rei Édipo, de Sófocles. A partir de bibliografia 
existente, sobre os teatros da Roma Antiga e das ruínas ancestrais, 
arquitetos renascentistas conseguiram construir este teatro, com a 
imagem dos teatros clássicos romanos.  
Este edifício, património mundial da UNESCO, com mais de 
cinco séculos de história, fica localizado em Itália, sendo um teatro 
com grandes dimensões, com 400 lugares sentados sem divisórias 
entre plateia, apenas com pequenas escadas que guiam os 
espetadores para os seus lugares. 
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 , 2016. 
 
Fonte: Susana de Figueiredo 
   
Segundo os guias do teatro, numa questão colocada em 2016, 
(em virtude da presença da autora da investigação), quase não houve 
alterações à sua estrutura inicial e por esse motivo, a direção do 
edifício italiano coloca várias regras ao público e visitantes, numa 
tentativa de conservar ao máximo o teatro e as suas estruturas. 
 - , 2016 
Fonte: Susana de Figueiredo 
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Apenas é possível deslocar-se pelas escadas, não sendo permitido 
passar por cima da própria plateia, pois a madeira está bastante 
gasta e poderá ceder. Apresenta um auditório com terraço, 
enquadrado por um conjunto de colunas, totalmente decorado por 
esculturas inspiradas na arte clássica.  
Neste seguimento, foram construídos vários edifícios teatrais, 
mas convencionados para o conceito de teatro em espaço fechado, 
correspondendo a uma diminuição do teatro de rua e da escassez da 
teatralidade em espaços não convencionais. Na medida em que as 
classes sociais com mais poder económico, valorizavam mais o 
teatro, em espaço convencional, por um lado pela seleção da entrada 
do público da classe social mais baixa, por outro pela manipulação 
do próprio espaço, onde os bilhetes mais caros teriam uma maior 
perspetiva e visualização do espetáculo, além de conforto e uma 
condição que favorecia o espetáculo. Apontando assim, a influência 
arquitetónica, que tornou o teatro, uma atividade de elite, 
transformando o espetáculo teatral, numa forma de seleção social e 
cultural.  
Em virtude desta forma de separação social, na literatura e 
bibliografia existente, raramente se presencia o teatro de rua, 
considerado como uma arte nobre, principalmente no parecer da 
religião. Mas ao contrário, do que intencionavam os mais altos cargos 
religiosos, a arte teatral funcionou como fomentador de ideias, 
tornando ideologias e convicções religiosas mais proeminentes, 
através de encenações teatrais, nos locais de convívio cristão. Como 
alega Titiev: “(…) uma corrente importante da arte dramática inglesa 
emancipou-se e gradualmente transformou-se de representação 
controlada pelos chefes religiosos em entretenimento secular” (Titiev, 
1959, p. 331).  
No seio do catolicismo, o teatro funcionava nas igrejas ou 
claustros, como um artifício de interpretação e dramatização de 
fragmentos, que segundo o autor estavam associados a cânticos 
64 
 
gregorianos, de índole cristã, e desta forma o clero usufruía do teatro 
para dramatizar diversos excertos da Bíblia. (Titiev, 1959) 
Ora, com este paradoxo, entre a aceitação das artes teatrais, e a 
preterição da sua aparente simplicidade artística, mantinha o clero, a 
partir da própria realidade, um alimentador da teatralidade dentro 
dos claustros e casas religiosas, sendo que a Igreja era quem 
determinava a presença do teatro.  Em conformidade, Titiev 
demonstra que posteriormente, a presença de grande quantidade de 
público, e a evidência de que o teatro dentro das igrejas estava a tirar 
algum do protagonismo às doutrinas e filosofias cristãs, 
comunicadas pelos chefes da Igreja, resultou na extinção das 
dramatizações dentro dos espaços religiosos (ibidem). 
Mais tarde, tentando combater esta privação ao público, nos 
diversos contextos (na rua, nas igrejas, nas feiras e praças), várias 
experimentações são feitas no sentido de deslocar a ação cénica para 
um espaço não concebido como edifício teatral e “na verdade, foi a 
partir da segunda metade do século XX, que muitos diretores 
experimentais exploraram inúmeras possibilidades de espaços não 
teatrais” (Lima, 2008, p. 86). Luiz Francisco Rebello descreve a 
agitação do teatro não convencional, e da distancia do teatro das 
ruas, provocado pelo teatro burguês, e o seu espaço restrito: 
  “O palco italiano dos séculos XVIII e XIX – expressão arquitetónica 
perfeita do teatro destinado ao consumo da burguesia, reflexo de uma 
sociedade dividido em classes – era notoriamente inadequado para esse 
fim. Nos últimos quinze anos assistimos ao seu despedaçamento no 
«Teatro Laboratório» de Grotowski, nos espetáculos do «Living Theatre» de 
Judith Malina e Julian Beck, em que o teatro reencontra as suas raízes 
rituais, nas encenações de Luca Ronconi e do «Téâtre du Solei» dirigido por 
Ariane Mnouchkine, todo o teatro é o lugar de ação, os espetadores 
misturam-se com os atores e deslocam-se com estes, são como eles partes 
ativas e integrantes da função teatral” (Rebello, 1977, p. 107). 
Sendo assim, as companhias mais emergentes e com 
corroboração pela culturalidade, surgiram contrariando a 
sistematização da sociedade, gerando um maior interesse global pelo 
objeto artístico. O teatro voltaria às ruas, nas décadas de 60 e 70, 
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reconhecendo-se o seu retorno, pela consequência revolucionária, e 
das manifestações teatrais com índole político. “A efervescência 
cultural e política desse período (…) facilitou esta aproximação”, e 
deste modo “abriram-se os caminhos para a consolidação do teatro 
de rua atual” (Carneiro e Telles, 2005, p. 22). Deu-se uma 
transformação sociocultural, descentralizando o teatro, levando-o a 
um público cada vez mais vasto e reforçando a teatralização mais 
relacional entre público e ator.  
Finalmente, é ao longo do século XX, que se verifica uma 
reapropriação dos lugares menos habituais, para as representações 
teatrais, dado que teria sido assim o início do teatro, nos espaços de 
convívio público. Deste modo transportou-se a representação teatral 
para espaços sociais, e a partir da década de 90 o teatro de rua, 
estabeleceu mais contactos interdisciplinares, entre diversas técnicas, 
registando um maior número de artistas emergentes, festivais em 
arranque cultural, e uma aposta dos governos, na cultura das cidades 
e comunidades.  
A criação de teatro de rua depende de vários fatores: do lugar 
da atuação, da temática necessária para o interesse da sociedade, da 
apreensão do contexto, além da conexão com o lugar (Cabral, 2007). 
Na preparação enquanto artista é necessário uma formação prévia, 
um trabalho constante quer a nível físico, vocal e interpretativo. No 
início é planeada a criação do espetáculo, realiza-se uma pesquisa 
individual e em grupo, cria-se o texto original, ou seleciona-se um 
determinado texto já escrito e cria-se a construção do guião. “Numa 
sala pode fazer-se o uso da técnica repetindo o texto fielmente, mas 
na rua as coisas saem bem, se apenas um se concentrar no que tem 
que fazer” (Cruciani e Falletti, 1992, p. 110).  
Distinguem-se também, diversas técnicas de preparação: o 
trabalho da expressão corporal, os jogos de improviso, o exercício de 
foco, a triangulação de técnicas, para o domínio do trabalho na rua e 
com o público, e a criação para a grandeza espacial na rua. Os 
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ensaios e a experiência são cruciais, pois é uma arte muito variável, 
podendo passar por ações diretas, teatro com base nas leis 
governamentais, teatro jornal, ações diretas, teatro fórum, teatro 
invisível, dança-teatro, clown, teatro-circo,  
O espaço teatral é o mesmo universo, onde o ator interage com 
o público, no qual surgem as interações instantâneas e um diálogo, 
por vezes vocal, mas frequentemente, através da ação do riso, com os 
aplausos, com o olhar. Por isso, quando o ator transmite uma 
mensagem em palco, comunica cenicamente com o público e está, 
portanto, a responsabilizar-se pelo momento. Simultaneamente 
proporciona uma entrada dos espetadores, nessa mesma 
circunstância. Tal como diz Pascoal Mas:  
se o ator toma posse do espaço que chega e lança a sua mensagem através 
dele, nada pára a conexão entre o remetente e o recetor: a comunicação 
artística chega, sem ruído, e então é assimilada, descodificada, com 
solvência nutricional (Mas, 2014, p. 17). 
Ao público é entregue a possibilidade de escolha, pois por um 
lado existe a mensagem transmitida dentro dos muros, por outro um 
lugar exterior urbano. “O «teatro de rua» e o «teatro de sala» serão 
simultaneamente inconciliáveis e inseparáveis, mas por outro lado 
estritamente ligados um ao outro” (Gonon, 2011, p. 23). Em ambos, 
trata-se de passar uma história em seguimento, em forma teatral, 
com simbolismo gerador de ideias, emoções e reflexões, onde o 
público entra no jogo dos dilemas por resolver guiado pela própria 
ação dos atores em cena (Mas, 2014). Além disso, envolvendo-se com 
as características expressivas, desenvolvidas pelas técnicas de 
interpretação, e gerindo-se pela tonicidade da teoria teatral. Ao 
encorajar-se com a história, com o texto, ou com a dramaturgia 
corporal, presente em cena, conquista a possibilidade de trabalhar 
três elementos essenciais: 
 a plasticidade que permite e induz o livre exercício da memória e da 
imaginação, o passado do jogo e futuro; a divisão que é produzida no 
sujeito que entra em cena, o resultado do caráter dicotómico e 
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"dicotomizante" desses "estágios", que permite - e torna possível - auto-
observação; Finalmente a propriedade telemicroscópica que amplifica tudo 
e faz com que isso nos permita ver que, sem ela, sob uma aparência menor 
e mais longe escaparia de nossa vista (Curci, 2011, p. 31). 
Tanto o teatro de rua, como o teatro convencional, exigem uma 
complexa e detalhada forma de trabalho. O teatro convencional 
preocupa-se com a dramaturgia e encenação para um espaço fechado, 
que à partida não terão fatores externos que dificultam o processo. 
Além disso, o público presente por suposição estaria naquele local 
para assistir, propositadamente, ao espetáculo. No entanto, o teatro 
convencional, tem em si a responsabilidade de conservar o público, 
da mesma forma que tem o teatro de rua. Existe a possibilidade do 
espetador se erguer e retirar-se da sala, porque apesar de se 
identificar com as personagens, e ser levado pelo espetáculo, ele 
nunca cai completamente na ilusão teatral (Gonon, 2011). Ele 
identifica o lugar onde se encontra a limitação cénica, para o 
posicionamento físico dos atores, e que a distância existente entre 
público e ator tem uma postura simbólica, onde o teatro é ilusão do 
real no sentido figurado.   
No teatro, tu escolhes, tu pagas, tu sentas-te, a luz apaga-se e na tua frente 
criam-se em três dimensões, em frente aos nossos olhos, nunca 
semelhante, a imagem. O público e os atores estão no mesmo local, 
respirando o mesmo ar. Há uma interação entre eles. Interação limitada 
uma vez que o público não faz parte da imagem, interação quase em 
sentido único. Mas a imagem não é feita sem o público e sem os atores 
sentirem a sala. A sala pode encorajá-los (silêncio concentrado, risos, 
lágrimas, aplausos, ovações, flores), a sala pode desencoraja-los (silêncio 
gelado, tosse, risos, bombons, frutas e legumes) (Roos, 1995, p. 130). 
No teatro de rua, o espaço urbano ajuda a isolar a ideia de 
irrealidade e de ficção, e conforme as opções artísticas de cada 
companhia, as mesmas podem conduzir à entrada do público numa 
linha ilusória. Do ponto de vista da criação, os diretores e 
encenadores, deverão preocupar-se no intuito, de manter a motivação 
do público durante todo o espetáculo. A relação de proximidade e o 
fio democrático que liga o ator ao público, não asseguram a presença 
contínua do espetador e, além disso, há uma constante passagem de 
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pessoas pela cena teatral. “Do «teatro de rua» à «criação em espaço 
público», os artistas de rua passaram de uma articulação vinculando 
o artístico/social/político ao trinómio espaços/escrituras/público” 
(Gonon, 2011, p. 76). 
O processo de trabalho das companhias de teatro de rua impõe-
se com a preocupação de usar o espaço público como um lugar de 
partilha, como um espaço cénico e de interpretação, num contexto 
artístico e que possa dar lugar à vinculação do artístico, com o social, 
com o político, com o cultural, com o educativo: no fundo, com a 
comunidade. Em Berg, encontra-se o seguinte esclarecimento, “o 
teatro de rua tem a virtude de sair de toda a reserva. Isso obriga o 
observador a considerar, sem prioridade, os elementos brutos que ele 
provoca de forma indissolúvel" (Berg, 1995, p. 23). O que demonstra 
a capacidade de alcance e conquista que esta arte infere sobre o 
povo, e que do ponto de vista artístico, há uma enorme evolução, 
exigindo diferentes técnicas de preparação do ator e caracteres 
cenográficos distintos (Mas, 2014). 
Atualmente, verifica-se, entre os vários países do mundo, um 
aumento do teatro de rua na sua generalidade. A vertente teatral, 
com tradições seculares, converteu-se, numa prática rotineira, com 
uma grande relevância para o povo, que procura estes 
acontecimentos culturais, mas com benefício e proveito para as 
organizações políticas, que demonstram uma expansão e difusão 
cultural cada vez maior. Com um aumento de festivais de teatro de 
rua, eventos no âmbito da teatralidade em espaço urbano e 
consequentemente, de companhias teatrais de rua, o apoio financeiro 
e de recursos materiais é maior, bem como a introdução das leis de 
incentivo fiscal, observando-se assim o crescente aumento da 
modalidade teatral (Carreira, 2006). 
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O teatro de rua e o teatro convencional apresentam uma grande 
diversidade de características, algumas que os distinguem, outras 
que se manifestam de forma semelhante. Enquanto que o teatro de 
rua apresenta uma ilimitada variedade de locais de representação, no 
teatro convencional, o espaço limita-se a uma área fechada, o 
chamado espaço convencional.   
Há uma significativa diferença, que está refletida na sociedade 
e na maneira como ela visualiza livremente, um espetáculo nos 
espaços públicos, abertos e não convencionais. O teatro de rua 
permite escolher, selecionar e optar aquilo que tenciona assistir. A 
influência da rua estipula condições de igualdade, precisando 
desenvolver um mecanismo de defesa, pelas contribuições e recursos 
económicos, em vista dos orçamentos governamentais decretados às 
companhias de teatro de sala, onde oferecem uma maior 
oportunidade artística (Carreira, 2011). É uma democracia cultural e 
prática que interliga a sociedade com a própria localidade, mas 
também com as estruturas e edifícios, que são parte da identidade 
cultural da comunidade. Segundo Chen, “o prazer de participar num 
evento público que, paradoxalmente, garante uma sensação de 
privacidade tornando o teatro numa dependência desejada, num 
escape temporário da maçadora realidade diária”, (Chen, 2002, p. 
200) reúne desta forma as pessoas, com os seus vizinhos, com os 
habitantes da freguesia, da cidade, da região ou do país.  
Um jardim, uma praça, uma rua molhada, são espaços onde se 
pode visualizar um ator, ou uma atriz, em expansão do seu texto ou 
da sua linguagem corporal. É uma forma mais acessível, de se 
perceber o trabalho, o cenário, a encenação, a própria palavra e o tom 
do intérprete. Há uma maneira de o povo conectar com a sua cultura, 
e essa maneira é identificação, a aproximação e o bem-estar que dela 
se retira. O teatro de rua é uma forma de sentir, de olhar, de imaginar 
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e de criar imagens das sensações que dele se adquire. Uma árvore, no 
meio de um jardim, passa despercebida no dia a dia. Não há uma 
perceção tão significativa quando as pessoas trabalham, quando 
caminham apressadamente com as dinâmicas do quotidiano, com as 
tarefas que lhes são impostas, e com a realização das próprias 
funções, imperativas de uma sociedade moderna. Mas essa árvore se 
for trabalhada cenograficamente, para uma peça de teatro, não será 
apenas mais uma árvore na trajetória de passagem. Poderá ser uma 
árvore num texto de Shakespeare, num texto de Brecht, onde o ator 
lhe coloca uma corporalidade e uma linguagem tão realista, que essa 
árvore não será mais a mesma, sobretudo, para aqueles indivíduos da 
comunidade, que assistiram a uma peça teatral, em que determinado 
ponto da cidade, lhes era artisticamente oferecido. Aquele canto da 
terra, onde tantas pessoas se direcionam diariamente, não é um 
simples canto se um ator ou uma atriz ou um performer, fizer dele o 
seu palco, cantando, projetando e interpretando um texto sobre uma 
história, sobre uma peça, sobre a vida. 
As imagens, que são recolhidas como memografias, permitem 
criar, idealizar e sentir emoções. Este fenómeno teatral transmite 
inúmeras representações, necessárias e cruciais, para possibilitar a 
continuidade do ato de rir, do ato do chorar, da forma como o 
indivíduo lida como os seus próprios sentimentos, medos e 
sensações. Parecendo superficial, ou até algo fútil, a preocupação 
com os sentimentos e como se permite à sociedade que 
simplesmente sinta, são ações cruciais da vida humana. Seguramente, 
para que estes conteúdos que induzem a pensar sobre teorias da 
vida, sobre a política atual, sobre a maneira como o cidadão vê o seu 
país, as suas filosofias e valores que elegem para a sociedade atual, 
não se extingam. 
Por vezes o teatro de rua apresenta peças teatrais sobre temas 
únicos, bem delimitados e precisos. São geralmente trabalhos 
artísticos muito profundos e cruciais, para que seja possível atingir 
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um bom nível de compreensão e espírito crítico, funcionando numa 
reflexão, sobre diferentes pontos de vista e exposição de opinião 
pessoal. Como Einstein afirmava: "a imaginação é mais importante 
que o conhecimento" (Einstein as cited in Filho, 2016, s.p.) e é um 
facto, que esta vertente artística estudada nesta investigação, invoca 
para o aumento da capacidade imaginativa, de um sistema global de 
individualidade e originalidade. 
Segundo a análise da história do teatro ocidental, o teatro de 
rua nasceu no começo do século V a.C., com o ator grego, natural de 
Icário, na Ática, Téspis, inaugurando o teatro nas ruas das cidades 
gregas. O ator viajava pelas cidades, com a sua carroça, mais tarde 
denominada como “carro de Téspis”, representando sozinho ou 
acompanhado de um coro, levando o teatro ao povo (Ribeiro, 2012). 
Os artistas representavam nas feiras, das cidades e vilas, e mais 
tarde surgem, na Grécia Antiga, os primeiros anfiteatros a céu aberto.  
O teatro é, como o estádio, o monumento característico de todas as cidades 
gregas de certa importância, e sabe-se que na Ática, além do teatro situado 
no flanco sul da Acrópole, no santuário de Dionísio Eleutério, havia, 
igualmente, teatros nos numerosos demos, sobretudo no Pireu, em Coitos, 
em Salamina, em Eleusis, em Toricos, em Ramnonte, teatros que serviam 
para as representações das Dionisíacas Agrárias (Flacelière, s.d., p. 228). 
Naquela altura, era comum na comunidade a utilização de 
representações dramáticas, interligando com a prática da religião, 
mostrando assim as suas tradições, ritos e manifestações aos deuses, 
podendo-se demonstrar que “uma elevada percentagem de rituais 
primitivos é uma dramatização inteligente de mitos que dizem 
respeito a personagens e a acontecimentos sobrenaturais” (Titiev, 
1959, p. 330). Além disso, a acústica destes teatros era 
extraordinária, e “os atenienses que assistiam às Grandes Dionisíacas 
do princípio a fim, viam pois, sem falar dos ditirambos, quinze ou 
mesmo dezassete peças em quatro dias, ou, seja, ouviam cerca de 
vinte mil versos recitados ou cantados” (Flacelière, s.d., p.228). 
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Os teatros gregos, sendo instalados ao ar livre, a céu aberto, 
permitam uma grande capacidade de espetadores, que aproveitavam 
todos os festivais, e espetáculos que lhes quebrava a rotina do seu 
quotidiano. Aliás, uma das forças do teatro, era o contacto com o 
povo, e por isso, as histórias e obras teatrais gregas, tinham 
referência à comunidade. Em conformidade, os pensamentos da 
tragédia procuravam influenciar a cultura, de forma a aliar a arte e a 
ciência.  
Reforça-se nesta altura, o teatro para o povo, e é a partir de 
determinadas particularidades desta época, que se estabelece a 
conceção, da necessidade da nação em historiar a realidade 
quotidiana, intensificando cada cena teatral com comoção e 
impetuosidade. “Por regra geral o teatro de rua é um teatro de síntese 
expressiva. Síntese implantada num espaço cénico que se caracteriza 
por ter uma altura infinita, amplas dimensões laterais e as mais 
variadas profundidades” (Carreira, 2005, p. 33). Neste âmbito, 
exclamam-se focos de intensidade importantes, para demonstrar a 
importância do teatro em espaços públicos, nomeadamente a sua 
fomentação e divulgação, que era gerada há milhares de anos. As 
contribuições, destes primórdios teatrais, propiciaram e viabilizaram 
a permanência do mesmo, seja pelo reforço de obras teatrais, seja 
pela tradição secular, e a quantidade e qualidade do teatro que era 
praticado naquela época. Não se pode esquecer, que milhares de anos 
depois, ainda se produz atualmente, teatro de rua e cada vez mais, 
com propensão de continuidade. 
De acordo com o Dicionário de Língua Portuguesa, as definições 
de filosofia, estabelecem-se pela: 
a) “indagação racional sobre o mundo e o homem, com o 
propósito de encontrar a sua explicação,  
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b) sistema particular de filosofia (...)  
c) pela “sabedoria; (...) qualidade ou atitude do filósofo, no 
sentido em que se eleva acima das contingências e interesses do 
comum dos homens; serenidade; elevação e fortaleza do ânimo (...)” 
(Costa e Melo, 1999, p. 754). 
Esta relação com a vida, e com a convenção do saber, procura 
descrever uma racionalidade de conceitos, mas simultaneamente 
trabalhar o conhecimento da existência, relacionada com distintos 
princípios. Esses princípios passam por analisar a natureza, os 
valores humanos, os pensamentos políticos, sociológicos, culturais, 
também abordar o âmbito da ciência, da literatura, da economia ou 
até o conhecimento abstrato do indivíduo. Gera-se neste caso, uma 
análise a todos os elementos que compõe uma sociedade, além dos 
comportamentos dos cidadãos, o seu carácter, o modo de vida e a 
sua idiossincrasia.  
A filosofia do homem constitui-se como uma teia de ligações, 
onde se desmembra cada conceção da sua constituição e vivência, e 
uma vez que esta “(...) é a disciplina que consiste em criar conceitos” 
(Deleuze e Guattari, 1992, p.13) é necessário determinar, a sua 
implicação, com o conceito do teatro de rua. Como um papel 
importante de conscientização, do estudo de ideologias, o teatro 
também leva a filosofia ao cidadão, como sensibilização para as 
questões filosóficas e vinculadas com conceitos que intrigam o ser 
humano.  
A vida humana é complexa, com capacidade de questionar o 
mundo e de procurar respostas, e o processo teatral, propõe algo 
intimamente ligado com a busca dessas elucidações, invocando a 
indagação da forma da vida. Tal como esclarecem Piscator e Brecht, 
com a expressão do teatro épico, a perspetiva teatral deve ter como 
base a reflexão e transformação da sociedade. Brecht, “com base 
nesta sua filosofia do homem, afigura-se-lhe necessário apresentar 
não somente relações inter-humanas no seu palco, como também as 
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determinantes sociais dessas relações” (Rosenfeld, 2012, s.p.).  Ora, 
se por um lado o teórico tem uma visão teatral, com gênese na 
corporação entre os indivíduos, por outro, sublinha a compreensão 
da possibilidade, das sociedades em constante metamorfose.  
Verificam-se duas citações de Blanc, da sua obra, Estudos sobre 
o Ser II: 
a) Filosofar é, primeiramente, uma atividade, uma ação de pensar – essa 
capacidade específica do ser humano. (…) O filosofar é um questionar 
através do qual o homem busca uma orientação no mundo, um sentido 
para a existência, uma finalidade última para a vida (Blanc, 2001, p. 35). 
b) (…) filosofar não constitui um luxo ou uma excentricidade de alguns, 
mas uma necessidade essencial do homem (…) (ibidem). 
No prosseguimento da análise, destas duas afirmações, 
compreende-se a semelhança com a arte do teatro, mas o teatro na 
sua maior amplitude: a rua. A imposição, daquilo que se defende 
como a mensagem que o teatro de rua quer transmitir, passa por se 
questionar, nas encenações, um sentido para diversas perguntas, 
situações e dilemas. É uma atividade, relativa à perspetiva global do 
mundo, porque debate noções de sabedoria e conhecimento, que 
ilustra descobertas e inspirações, que se distingue das outras artes 
pela capacidade de vocalizar, interpretar e permitir a personificação 
do indivíduo.  
Filosofar é cultivar a mente, a inteligência e a conceção da 
civilização. Não é visível nesta afirmação anterior, a posição que o 
teatro exerce na rua, sobre o ser humano? No encadeamento com a 
afirmação (b), é evidente uma maior aproximação da filosofia, com o 
teatro de rua, pela a ausência de elitismos, de carácter de ostentação 
e artifícios, de dois lugares: por um lado físico por outro metafísico.  
Há, portanto, uma conformidade do teatro de rua com a 
filosofia, sendo indissociáveis, e o que advém destas duas 
complementaridades, conjeturam uma projeção benéfica para a 
humanidade. Segundo Vanier, “para Aristóteles, as virtudes 
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intelectuais vêm em primeiro lugar: os princípios da arte, da ciência, 
da prudência, da sabedoria e da inteligência” (Vanier, 2010, p. 36).  
O teatro na rua implica, primeiramente, uma missão de gestão 
de zonas e lugares, para abertura de novas ideias e ideologias. A 
apropriação singela a um lugar, como uma retoma ao espaço, onde a 
maioria dos cidadãos coexiste, permite ao povo, uma pertinente 
insurreição ao sistema e à capacidade de criar novas expectativas. Ao 
serem criadas novas formas de arte, novos intentos sociais, os 
espaços passam por ser controlados em partilha com um sistema 
político, que outrora prevalecia dominante, nas ruas e nos espaços 
públicos, como comprova Pascoal Mas: 
Manter espaços abertos sob controlo constitui-se na obrigação dos regimes 
totalitários e de aí que – por relação de acordo e com permissão de 
Aristóteles e da sua Metafísica [IV] – o teatro de rua se tenha ligado ao 
desenvolvimento das liberdades (Mas, 2014, p. 19). 
Observa-se nesta afirmação, a certeza que a arte e teatro na rua 
seriam fortes candidatos, a serem eliminados pelo sistema político ou 
governamental, pelas suas habilidades em aproximar as pessoas, em 
promover uma sustentação de pensamento e opinião, dando corpo a 
discordâncias e oposições revolucionárias.  
É certo, que Platão invoca, para uma imperativa inquietação das 
doutrinas, das consequências que o teatro induz na humanidade, mas 
Aristóteles restaurava um positivismo no significado da arte em 
comunhão social, frisando esta dualidade de aproximações (Vanier, 
2010). A filosofia e o teatro de rua estão interligados, desde as suas 
origens, isto porque enquanto se desenhava a estrutura de uma 
sociedade, na Grécia Antiga, o teatro de rua utilizava essa estrutura, 
como se de uma peça teatral se tratasse. Posteriormente, ao analisar 
o seu quotidiano e ter a capacidade de reflexão das problemáticas, e 
questões da comunidade, o cidadão criava uma pseudodramaturgia 
com autenticidade, experienciando o seu papel como dramaturgo, na 
vida real. Tal como os grandes filósofos, os grandes autores também 
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escreviam, criando uma perspetiva do mundo, auferindo confiança da 
sociedade, que gerava ligações com a própria filosofia e com o 
próprio teatro.  
É por esta equidade, que se reserva uma possibilidade de ação, 
entre estes dois elementos, sendo que não só se intensifica o estudo 
do humanismo, como se cosmopoliza a cultura da sociedade. 
Justifica-se esta crucialidade de interligações, em prol dos interesses 
do cidadão, seja pela capacidade de explorar contextos significativos 
para a vivência, por outro lado dominar o conhecimento global, como 
questões relacionadas com a comunidade, que neste aspeto, 
proporcionam uma maior potencialização da comunicação e 
sociabilização. 
Assente neste propósito, observa-se uma ambiguidade 
funcional da filosofia, fomentando a extração das questões reais do 
ser humano, induzido pelo aumento do conhecimento 
epistemológico, e por outra perspetiva, a irrealidade teatral, a ilusão e 
o fingimento da vida.  
Analisando o significado da palavra “vida”, no Dicionário da 
Língua Portuguesa: 
Vida s.f. (...) existência; modo de viver; conjunto de coisas necessárias à 
subsistência, biografia de uma pessoa; comportamento; profissão; 
ocupação; emprego; carreira; atividade; [fig.] animação; vitalidade; causa; 
origem; essência; a melhor afeição de alguém; vigor; energia; processo; 
conjunto de manifestações da atividade de uma nação; de uma 
coletividade; (...) (Costa e Melo, 1999), 
percebemos a matriz conceptual, que é inerente à natureza do 
teatro, como se de uma conaturalidade se trata-se. Esta 
simultaneidade, de significados, determina uma ambivalência 
coexistente na definição de teatro 
Teatro s.m. lugar ou casa onde se representam comédias, farsas, revistas, 
etc.; arte de representar, literatura dramática; arte dramática; coleção de 
obras dramáticas de um autor ou de uma nação; profissão de ator ou atriz; 
[fig.] lugar onde se deu um acontecimento; ilusão; fingimento; hipocrisia; 
(...) (Do gr. théatron,«lugar donde se vê um espetáculo”, pelo lat. Teatru-, 
«teatro») (Costa e Melo, 1999, p. 1572). 
77 
 
Além de outros conceitos descreve-se como “(...) ilusão; 
fingimento; hipocrisia; (...)” (ibidem), que característicos da 
interpretação teatral, exploram a perspetiva mais inautêntica da vida. 
Não obstante, as motivações do teatro de rua, incluído nos espaços 
públicos, abertos à comunidade, sem qualquer tipo de estrutura de 
proteção e dissimulação (pela presença incessante de fatores 
externos), constituem o fulcro da sustentação da afirmação, da 
prática teatral como um prolongamento da vida. Além disso, “o 
teatro é uma totalidade” (Haddad, s.d.) e “(...) pode ter um papel 
muito grande na construção de uma outra etapa do desenvolvimento 
da humanidade (...)” (ibidem). Esta construção de ideias sugere o 
pleno estado de equilíbrio, onde o ser humano procura o 
entendimento da sociedade, da mente do “outro” e do seu próprio 
intelecto.  
Neste caso, a filosofia do teatro, funciona com racionabilidade 
segundo Brecht, e de acordo com Meyerhold onde, “(...) o principal no 
teatro, era a filosofia geral do espetáculo, expressa na forma figurada 
deste (...)” (Batchélis, 2011, p.34), conjeturando assim, a capacidade 
de racionalizar com o teatro, tomando consciência da cosmogonia. 
“(...) para Stanislavsky, o principal então, no teatro, era a verdade 
pessoal dos sentimentos, a vida espiritual da individualidade no 
palco, dada pela vivência autêntica” (Batchélis, 2011, p.34). Esta 
incumbência ambivalente define de facto, o teatro de rua, e o 
processo de emancipação do mesmo como comemoração social, 
pública que flexibiliza a junção da coerência racional, com as 
emoções humanas.  
Na realidade, as práticas artísticas na rua nasceram com o povo 
e o contacto com o espaço público, e tiveram desde sempre um 
grande desenvolvimento e um importante processo de evolução. Isto 
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releva, que desde os seus inícios, a cultura e o lazer, no exterior, são 
aspetos conceptuais básicos no quotidiano e funcionam como um 
meio e ferramenta de desenvolvimento social e individual.  
A cultura só pode ser desenvolvida para turistas, visitantes e 
residentes numa dinâmica de compartilha, pressupondo a 
permanência destas atividades culturais. Ao promover a participação 
de residentes e turistas nestas atividades, a competência da 
comunidade destina-se a aumentar os meios de produção e 
organização os eventos de teatro de rua, bem como conhecimento 
geral, mas sobretudo, cultural. “A perspetiva histórica, a abordagem 
artística e a noção de mediação cultural proporcionaram muitas 
respostas à questão sobre a existência de um género de teatro de 
rua” (Gonon, 2001, p. 81). 
Há um vínculo refletido nas peças de teatro de rua, 
relativamente ao ser humano e às relações com o património, cultura, 
economia, política e valores humanos. Todos estes aspetos exigem 
uma formação social, cívica e moral de modo a valorizar o teatro de 
rua, como fonte de riqueza essencialmente humana.  
É, por isso, necessário identificar a diversidade das 
modalidades do teatro de rua e os seus géneros. 
Antes de mais, devemos identificar três movimentos artísticos que 
influenciaram fortemente o teatro de rua: o “agit-prop”, o “happening” e o 
teatro radical. Este teatro político (de rua e também de sala) é um teatro de 
intervenção (idem, p. 27). 
O Teatro Ritual, teatro de rua baseado nas manifestações 
religiosas, é uma das modalidades mais difundidas em Portugal. As 
manifestações em honra de Santos ou as manifestações religiosas da 
época medieval, as procissões e manifestações públicas de fé, são 
hoje em dia espetáculos urbanos, com uma grande expansão e 
visualizados por milhares de pessoas. O teatro Ritual deu origem ao 
teatro popular religioso, pois implicava uma caracterização da rua e 
dos seus cidadãos intervenientes, incluindo rituais religiosos, 
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comemorações, atos de culto, por vezes com autonomia do povo, por 
outras vezes com a orientação do próprio clero daquela região.  
Na verdade mito e religião transportam em si um sistema de explicação e 
valoração axiológica do real que, distinguindo sagrado e profano, ordena e 
subordina a esfera prática do agir mundano a fins últimos de carácter 
transcendente, que constituem, pelo seu teor espiritual, princípios 
abrangentes e universalizáveis (Blanc, 2001, p. 14). 
Havia uma preocupação, sobretudo religiosa, nos vários 
elementos trabalhados: a escolha musical, o canto, a interpretação 
dos textos escolhidos, além da escolha do cenário que era peça 
fundamental da representação teatral religiosa, como cita Rebouças: 
“(…) a igreja tornara-se para mim um local de apresentação cénica e 
seria necessário realizar um percurso diferenciado para dotá-lo de 
carga semântica religiosa” (Rebouças, 2009, p. 12).  
Atualmente, com as procissões, com os autos de fé, e as 
comemorações de dias religiosos, construiu-se uma forma de instituir 
a religião ao ser humano (que seja crente), e que segue estas práticas, 
como forma de contactar com o seu Deus e tudo o que rodeia a sua 
crença.  
Dentro destas comemorações religiosas, algumas encenações 
na rua iniciaram um processo distinto, alterando a temática da 
religião para diversos tópicos dentro da própria comunidade: dá-se 
origem ao teatro popular. Esta forma de teatro foi criada pelo povo e 
para o povo, como recurso de animação, de rebeldia, de revolução, de 
prática expressiva de problemas sociais e políticos. “O espetáculo 
apresenta-se segundo a perspetiva transformadora do povo, que é ao 
mesmo tempo o seu destinatário” (Boal, 1977, p. 19). Esta forma 
teatral, segundo Arnold Hauser, já existia na Antiguidade Clássica, 
com artistas como os mimos, que eram considerados artistas 
populares porque: 
(...) não recebiam subsídios do estado, consequentemente não tinham que 
obter instrução superior, e trabalhavam os [seus] princípios artísticos 
simplesmente e somente pelas [suas] próprias imediatas experiências com 
as audiências (Hauser as cited in Schechter, 2003, p. 129). 
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O teatro popular manifesta-se através de textos escritos pelo 
povo, de encenações organizadas em assembleia dos cidadãos, e 
permitia que estes se expressassem, e mostrassem ao resto da 
comunidade os diversos problemas, dando sinais de necessidade de 
mudança e carência de apoio político.  
Boal (1977, p. 19) afirmou que, é dentro do teatro popular que 
se encontra o teatro didático, que impulsiona uma aprendizagem e 
instrução do cidadão, demonstrando factos pedagógicos.  
Bertold Brecht associa ao seu teatro, um propósito de oferecer 
ao público, uma via instrutiva, pedagógica e elucidativa, e “funda (…) 
um teatro didático que de facto não existe para dar lições diretas, 
mas para despertar a consciência do espetador e levá-lo a refletir 
questões concretas sobre o funcionamento da sociedade” (Ubersfeld, 
2002, p. 37).  
Observa-se inclusivamente, dentro do teatro popular, o teatro 
de propaganda (Boal, 1977, p. 19), que é um teatro acima de tudo de 
natureza política, com índole de estratégia e tática de divulgação de 
ideias e conceitos, com propósito de tipificar diversas reformas 
políticas. É conhecido pela sua denotação, como o teatro da luta,  
que visa uma intervenção direta, imediata, na própria luta política ao nível 
do quotidiano. Teatro pobre, orgulhoso da sua pobreza, em contraste com 
a arrogante opulência, verbal e não só, de um teatro que prolonga a sua 
agonia, disfarçando-a sob o manto de uma falsa grandeza (Rebello, 1977, p. 
107). 
Originário da expressão russa: “agitatsiya-propaganda”, que 
surgiu em 1920, pelo Partido Comunista Soviético, esta ideia do 
marxismo-leninismo, era baseada na divulgação do Movimento 
Revolucionário e pretendida, sobretudo, agitar a sociedade, 
propagando os ideais políticos. Em conformidade, Pavis cita que o 
“teatro Agit-prop (…) é uma forma de teatro de animação, projetado 
para educar a consciência do público de uma situação política ou 
social” (Pavis, 1998, p. 16). Segundo Gonon, o teatro de , ou 
seja, de agitação-propaganda: 
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ocorre em fábricas, estações de comboio, prisões e praças. As premissas 
desta corrente provêm da Rússia, desde o início do século XX. Vladimir 
Maïakovski, poeta e dramaturgo, Casimir Malévitch, pintor abstrato 
pertencente ao futurismo russo e Vsevolod Meyerhold, diretor de cena, 
definiram as bases deste movimento (Gonon, 2001, p. 27). 
Era praticado, sobretudo, na década de 60, no sentido de fazer 
associados e persuadir colaboradores que se dedicassem à resolução 
dos problemas da sociedade. Uma vez que, “a grande maioria do 
teatro de rua pretende ser atrativo e acessível a um público muito 
mais amplo do que aqueles que visitam teatros de interior” (Manson, 
1992, p. 11), esta modalidade veio, em grande massa, desmistificar 
ideias e convencer o povo a lutar pelos seus interesses e valores. 
Outro género de teatro, dentro do popular é o teatro cultural, 
que permite uma abordagem global do teatro, com temáticas menos 
focalizadas e mais abrangentes. Fundamentalmente, são escolhidos 
diferentes métodos, posteriormente a criação é distinta de outro tipo 
de teatro popular, trabalhando diversas temáticas, autores e ideias, 
como sobrevivência social e escape político. Relativamente aos 
diversos tipos de teatro de rua, deriva um género de teatro que 
enaltece e concede maior importância à vertente artística, vincando 
os seus propósitos criativos e de produção. Há uma maior divisão do 
trabalho e das tarefas a serem cumpridas, a essencialidade da 
encenação é global e tudo deverá funcionar com plenitude. O jogo de 
luzes, a sonoridade, a interpretação, a cenografia e seus elementos, o 
trabalho do figurinista, os meios técnicos e a musicalidade, movem-
se em conjunto e coexistem desde o início do espetáculo até ao seu 
final.  
É, sobretudo, importante perceber, que o teatro de rua apareceu 
muito antes do teatro convencional, e por esse motivo se entende que 
as modalidades que foram analisadas posteriormente, estão 
conectadas com o teatro em espaços públicos, num grau superior de 
comparação, relativamente ao teatro fechado. 
83 
 
 
CAPÍTULO II 
 Elementos do Teatro de Rua 
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O teatro de rua difere das outras artes de rua, mas muitas 
vezes são confundidas as suas características mais importantes, em 
consequência dos seus extremos artísticos. Da forma como se 
observa outra arte, e se identificam os elementos, com o teatro de rua 
o processo é semelhante, e a análise processa-se através daquilo que 
o constitui. Na obra de Jean-Georges Tartar(e), Grand Fictionnaire du 
Théâtre de la Rue et des Boniments Contemporains (2011), encontra-
se o teatro de rua como fomentador de uma ambição de cooperação 
entre outras artes, como a dança, a multimédia, o som, a poesia, a 
cenografia, e que desta permitem o seu engrandecimento.  
A complexidade desta dimensão artística (idem), não é um 
assunto significativamente estudado e analisado pelos teóricos, até 
porque a quantidade de bibliografia e informação sobre os elementos 
que compõe o teatro de rua, e a caracterização e particularização, é 
quase inexistente, relativamente a outras áreas de estudo. Depara-se 
por um lado, pela diferenciação de estilos e de elementos utilizados, 
por outro, pela ambiguidade de conceitos, que tanto se transforma e 
recorre a distintos instrumentos artísticos, como se implica nas 
várias formas de teatro de rua, desde o teatro de agitação (agitprop), 
que tem como base a conturbação e a movimentação do povo, como 
o teatro de rua com comprometimento e responsabilidade artística 
(Carreira, 2001). 
Segundo Gonon, 
 a mudança semântica entre teatro de rua e artes de rua é frequente e 
revela uma indefinição quanto a essas práticas. Reflete, como já dissemos, 
da transversalidade e da interdisciplinaridade desta prática, essa 
desfocagem pode não servir a causa do teatro de rua porque põe em causa 
o discernimento das questões (Gonon, 2001, p. 40). 
É por isso primordial conceber, um levantamento da 
universalidade de características que firmam o teatro de rua, uma vez 
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que, para que as conjunturas estejam em conformidade e a sua 
definição bem aclarada, é necessário pormenorizar as peculiaridades 
que o compõe. Em consequência, cabe detalhar os distintos 
elementos, como: 
a. a influência do espaço cénico, da corporalidade do ator; 
b. da forma como se transporta para um espaço público e não 
convencional, e a exigência implicada;  
c. outro elemento analisado será o espaço público, o local 
envolvente, evidenciando a exportação do espetáculo para o 
meio da comunidade;  
d. a dramaturgia e o texto, como trabalho precedente ao 
espetáculo, mas também a mensagem e comunicação 
consequente;  
e. os figurinos, a cenografia; a luminotécnica, e o efeito da 
iluminação natural;  
f. a sonoridade sejam efeitos sonoros artificias ou naturais, 
melodia tocada ao vivo, ou mesmo projetada artificialmente, 
ou até a própria sonoridade dos atores, da voz e do corpo;  
g. para finalizar, será evidenciado o processo de trabalho com 
sustentação na pesquisa bibliográfica, analisando de que 
forma se processa um espetáculo de rua.  
 
Anne Gonon alega que, 
Identificar as especificidades do teatro de rua requer, por sua vez, atenção 
ao discurso dos artistas, ao espaço de representação, ao relacionamento 
com o público e ainda à relação com o texto. O objetivo é demonstrar que o 
teatro de rua tem participações particulares, especialmente na sua relação 
com o espaço urbano e o público da rua; e que são essas apostas que o 
distinguem do teatro na rua, que nunca é uma mera transposição do teatro 
de sala no exterior (Gonon, 2001, p. 42). 
Por conseguinte, não se devem desconsiderar as peculiaridades 
que o fundamentam, precisando estabelecer o maior número de 
ligações entre elas, de forma a legitimar o seu lugar como arte de rua. 
Não podendo deixar de apresentar, entre todas as peculiaridades, as 
suas funções e de que forma estão interligadas. 
Os elementos essenciais evocam-se pela necessidade de chegar 
ao público, pois o teatro de rua é feito com as pessoas, e ao incluir 
aquele espetador que está passando, entra no seu alcance vivencial. 
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No espaço público é importante, a opção de deixar entrar o público 
no círculo teatral, permitindo a visibilidade de todos, por vezes os 
atores inclusive utilizam andas, ou colocam-se em cima de objetos 
grandes, para serem visíveis por todo o público. Têm de ter atenção 
ao cenário envolvente, de forma a que se integre na mensagem 
temática, e permitam todo o público contemplar essa interligação da 
realidade com a irrealidade teatral. Todo o espaço deve ser ocupado, 
mostrando atenção ao espetador que está mais longe, ou aquele que 
está nas costas do ator, devendo existir sempre uma comunicação 
entre o público e o intérprete.  
Será abordado, ao longo deste capítulo, o projeto Work in 
Progress 0.9, fruto da junção da Companhia La Fura Dels Baus, com o 
Centro de Criação de Teatro e Artes de Rua e a Câmara Municipal de 
Santa Maria da Feira. Pretende-se esclarecer alguns parâmetros das 
características do teatro de rua, com base nas técnicas e métodos que 
a companhia catalã aplicou. Foi selecionado este projeto, para 
espelhar elementos no âmbito do teatro de rua, pelos seguintes 
motivos: 
 A companhia conjugou-se com a comunidade, para criar 
este projeto, aliando vários alunos, fomentando o 
desenvolvimento comunitário em Santa Maria da Feira; 
 É uma das mais influentes companhias de teatro de rua 
do mundo; 
 Uma das técnicas utilizadas, no âmbito desta investigação 
– a entrevista - foi realizada a um dos fundadores da 
companhia, e diretor artístico deste projeto; 
 A autora participou no projeto, como bailarina, atriz e 
assistente de encenação, em 2009, podendo desta forma, 
analisar e interpretar a bibliografia encontrada, no âmbito 
dos elementos do teatro de rua, com as técnicas e 
métodos utilizados por La Fura Dels Baus. 
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Breves notas do projeto: O  teve a sua 
origem em uma residência artística, incluída no programa do Centro 
de Criação de Teatro e Artes de Rua de Santa Maria da Feira, com a 
direção artística da companhia de teatro de rua La Fura dels Baus. 
Pretende-se conjugar este projeto, com o capítulo II: “Elementos do 
Teatro de Rua”, por ser uma proposta pós-moderna, e com uma 
estética muito distinta. A companhia catalã, residente no Festival 
Imaginarius 2009, é dirigida por Jürgen Müller, um dos fundadores 
da companhia, e por Judy Lomas, preparadora física do grupo. O 
trabalho artístico teve como base, a obra literária “O Memorial do 
Convento”, do prémio Nobel da literatura, o português José 
Saramago.  
Neste contexto literário, o processo e o produto final, tinham 
como base chamar a atenção para uma problemática evidente da 
sociedade, como o preconceito, a violência e a solidão. São 
comparados, os elementos dominantes na vertente artística e técnica, 
tais como, a dinâmica do trabalho, a estrutura do espetáculo, a 
dramaturgia, a identificação e análise das personagens, a cenografia e 
adereços de cena, os figurinos, o trabalho do ator, a voz, o corpo, a 
luz e a sonoplastia, bem como as relações comunitárias, apoios e 
processo de trabalho. Além disso, evidencia-se não só, a forma como 
o trabalho é colocado nos diversos espaços cénicos, como a interação 
do público com os mesmos, mas também a importância deste projeto 
para a comunidade, e para os participantes diretos de todo o 
processo envolvente.  
Além do espaço, que é a razão do encontro coletivo, o ator é no 
teatro de rua um fomentador de ideias, de valores e ideologias (com 
cariz artístico), o que desta forma irá entender-se a o contacto e a 
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acessível proximidade com o público. É-lhe permitido agir como 
protagonista desta ação teatral na rua, como descreve Bim Manson, 
“o artista de rua aprecia essa sensação de poder, da mesma forma 
que o rock star ou o demagogo político” (Manson, 1992, p. 26). 
No entanto, o ator confronta-se com a existência do espetador, 
que aufere uma dimensão relevante na condição de interessado, de 
observador, de ouvinte, de recetor da mensagem proferida. O público 
constrói o seu próprio movimento ao longo de todo o espetáculo, é 
ele que decide o seu foco e o seu ponto de vista, bem como a 
cooperação com o elenco, sendo que “(…) o êxito do teatro 
contabiliza-se segundo os espetadores que “aguentam” até ao final de 
uma função” (Mas, 2014, p. 133). 
Na sua interpretação, o ator deve projetar a mensagem da peça 
teatral, incutindo na sua forma de sentir e de trabalhar o teatro, as 
situações que lhe são propostas dramaturgicamente. Posteriormente 
deverá trabalhar na encenação proposta e colocação em cena, até 
estabelecer pontos de ligação com todos os elementos que compõe o 
espetáculo: desde a luminotécnica, à sonoridade, à cenografia, às 
ligações com o cenário até às marcações em cena (apesar de que no 
teatro de rua, nem sempre se consideram impostas as marcações de 
movimentação do ator, uma vez que, a imprevisibilidade é um fator 
extremamente frequente e numa indeterminada circunstância poderá 
ser inevitável, modificar a marcação preestabelecida).  
Nesta sequência, é também percetível, que nos espetáculos com 
maior liberdade interpretativa e dramatúrgica, quando o público 
reage bem a determinada situação teatral, o intérprete deve apoderar-
se dessa mesma ação, possibilitando o seu desenvolvimento e/ou 
repetição; ou por outro lado, quando se observa desinteresse de uma 
circunstância teatral, pode ser estabelecido outro caminho, 
improvisando uma oposta orientação, para benefício do espetáculo. 
“É porque o teatro de rua, devido à sua estreita relação com o 
público, existe apenas no momento da sua representação, e o ator 
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deve ser capaz, até certo ponto, de improvisar para responder a 
tudo” (Gonon, 2001, p. 60). Desta forma, é instalada a sua própria 
gestão e interação do com espetáculo, além de que segundo Salomon, 
“cada atuação é diferente da outra, é um acontecimento único 
irrepetível que permite ao ator descobrir novas possibilidades de 
deslocação” (Salomon, 1996, p. 14). 
Nas características da ação teatral em espaços públicos ou não 
convencionais, o intérprete centra-se no seu labor, mas sempre 
idealizando e permanecendo na espectativa do auxílio e reação, aos 
diversos fenómenos artísticos envolventes.  
Sucessivamente, a ação introspetiva do público será 
preponderante na relação com o sujeito teatral, e se este transpuser 
uma circularidade entre a mensagem que transmite e a sua 
interpretação, vai-se consolidar num benefício ator-espetador. Para o 
público em geral, uma das reações mais pressentidas, quando 
visualizam os espetáculos na rua numa inicial ocasião, é a ausência 
de local para sentar, uma vez que as pessoas têm que estar em pé, e 
isso causa-lhes alguma admiração. A rejeição da sociedade, à 
mudança social e às austeras ideologias ético-morais, assume um 
papel significativo na intervenção teatral, sendo que o ato de 
transformar é uma das características principais do teatro de rua. As 
personagens interpretadas são um propósito de metamorfose, 
representando consciências que se poderão repercutir em ações 
sociais por parte dos espetadores.  
O trabalho da interpretação deve ser realizado, em consonância 
com as implicações de um espaço público, entendendo que uma área 
mais abrangente implica uma projeção de voz mais forte e uma 
dicção ainda mais correta (deverão todas as palavras ser percetíveis, 
pois a dificuldade de audição é habitualmente maior em espaços 
abertos), além das dificuldades de propagação do som, 
particularmente em locais amplos no exterior. Nos espaços, como 
claustros de igrejas, museus, bibliotecas ou praças com plateia 
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semicircular como os teatros gregos, o som difunde-se melhor, e a 
comunicação pode ser superior. No entanto, “a palavra nem sempre 
vai associada ao ator, como acontece no teatro de bonecos ou na 
pantomina, onde um narrador narra ações que o intérprete executa e 
ilustra com a sua motricidade” (Vieites, 2004, p. 76).  
A forma como interpreta e representa a sua personagem, deve 
ser trabalhada através das distintas técnicas escolhidas por cada ator, 
e em consonância com a exigência de cada encenador.  
É importante também, perceber a imprescindibilidade do 
trabalho corporal, como irá ser descrito, mais pormenorizado, no 
ponto seguinte: 2. O Corpo.  
De acordo com os autores, Barba e Savarese:  
Dario Fo explica que a força do movimento de um ator é resultado da 
síntese, isto é, da concentração de uma ação, que usa uma grande 
quantidade de energia, num espaço pequeno, ou a reprodução apenas 
daqueles elementos necessários à ação, eliminando os considerados 
supérfluos (Barba e Savarese, 2012, p. 13). 
Ou seja, a base do reconhecimento dos gestos e do movimento 
corporal, não pode ser incompatível, com as outras habilidades e 
técnicas utilizadas pelo ator. Até porque o teatro de rua sendo uma 
arte multidisciplinar, que implica o trabalho com vários fatores 
externos, bem como a possibilidade de atuar, com cenografia e 
cenários de grande escala, gera ao intérprete uma panóplia de 
características e capacidades essenciais para esta vertente artística. 
Em entrevista a Renato Curci, Jorge Acuña Paredes, pioneiro no teatro 
de rua no Peru, afirma que: 
 um ator não é apenas aquele que interpreta bem um texto e se movimenta 
bem em cena: um ator é aquele que primeiro sabe o que é um texto, o que 
significa mover-se em um espaço aberto ou fechado (Paredes as cited in 
Curci 2011, p. 33). 
Ao ator é permitido envolver-se na obra, no texto, na 
musicalidade, na construção dramatúrgica, pois ele será o intérprete 
do objeto criado para alcançar o público, como possibilidade para 
transmitir a inspiração do encenador, da execução do figurinista ou 
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do cenógrafo, para invocar as ideias contempladas pelo autor da 
peça. Na generalidade, há uma preocupação de se representar 
fugazmente e a partir de sensações marcadas, pois no teatro de rua 
como analisado no Capítulo I, as barreiras criam-se de minuto para 
minuto, estando em virtude inevitável da ação social, afetando a 
própria interpretação.  
Estabelecendo um paralelismo com o teatro convencional, a 
demarcação de espaço é, geralmente, mais diminutiva nas salas de 
teatro, a musicalidade concentra-se no espaço, o texto é mais 
percetível, a voz ecoa com mais velocidade, as sensações parecem 
estabelecer-se no mesmo perímetro, portanto a concentração de 
dinâmicas e elementos encontra-se dentro de uma menor dimensão, 
o que beneficia o foco do espetador. Desta forma, haverá no ator uma 
preocupação inferior, uma adrenalina menos vincada, uma ínfima 
especulação de atividades a decorrer fora do contexto do espetáculo, 
e despretensiosamente é verificado um processo, não mais facilitado, 
mas menos complexo para gerir.  
No processo de trabalho dos atores de teatro convencional, há 
uma imposição de estrutura teatral, que é regularmente imposta 
(num positivo significado da palavra) pelo encenador. Esta estrutura, 
que raramente sai do contexto idealizado, uniformiza o espaço, 
aborda reflexivamente o texto, analisa as marcações, contempla o 
contexto da ação teatral e interliga-se aos outros atores. Na 
generalidade, este processo decorre sem interferências, o que 
proporciona uma menor apreensão no ator no teatro convencional. 
No entanto, em concomitância com o teatro de rua, o envolvimento 
artístico e técnico, caracteriza o próprio espetáculo, adequando à 
teatralidade das várias personagens intervenientes, transmitindo ao 
espetador, toda a ação dramática existente.  
Todavia, no teatro fora dos teatros convencionais (apesar de 
existir um sistema e um encadeamento de todo o desenvolvimento 
do espetáculo), as condições podem modificar-se com as 
93 
 
peculiaridades do espaço, com o envolvimento do público (através de 
circunstâncias positivas ou negativas), bem como as alterações 
meteorológicas. Tudo isto implica que o ator entre num contexto de 
exigibilidade, podendo ter que contornar essas dificuldades, em 
simultâneo com a interpretação requerida.  
O empenho do ator reduz-se à qualidade do trabalho 
executado, durante o espetáculo, podendo de uma direção, tornar-se 
num sucesso teatral, ou por outra, as dificuldades puderem 
desarticular a própria ação teatral e desfavorecerem a interpretação 
dos atores e artistas em cena. Ao desempenhar diversos papéis, o 
ator estipula uma corrente de raciocínio primário, sendo que a 
disciplina de treino e prática teatral subsiste como alicerce. O 
substrato, neste caso, será a interpretação, sendo que forma uma das 
partes mais essenciais do processo teatral do ator. Para Amir 
Hadadd, “a dinâmica do espetáculo tem implícita uma organicidade, é 
trabalhar com o ator aproveitando o seu potencial criativo” (Haddad 
as cited in Prada, 2015, p. 236). Uma vez que, a propriedade 
interpretativa é fundamental para afirmar a obra, o texto, o 
movimento corporal coreografado, e é essa a substância do ator, 
permitir que toda a estética resulte na sua completude.  
Para dominar a sua orgânica teatral, o ator deve encontrar 
métodos que incitem a procura de simbologias, e noções das ações 
básicas do ser humano. Observando as características do quotidiano, 
o artista promove o trabalho interpretativo, e desenvolve intimidade 
com a contextualização teatral. 
Do ponto de vista da técnica de interpretação, é sublinhada a 
importância do trabalho do ator ao longo de décadas. A mímica, 
“essência do teatro” (Marceau as cited in Lecoq, 2006, p. 66), 
desenvolvida primordialmente na Grécia Antiga, permite um 
desenvolvimento do ator de uma forma corporal e representativa. 
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Considerada outrora, como uma prática utilizada por uma classe 
social com menos subsistência económica, mas reconhecida pela 
capacidade de improviso, no âmbito interpretativo, mas também de 
recursos materiais. Como descreve Bitter: “em algumas ocasiões, 
contavam com uma pequena plataforma e uma tela portátil, que 
servia para marcar o seu espaço cénico” (Bitter, 2015, p. 14). 
Outra técnica de interpretação, frequente na prática de trabalho 
do ator, é a Commedia Dell‟Arte que “condensa de um modo 
extremamente funcional todos aqueles recursos de interpretação e 
improvisação que um ator terá de dominar para realizar o seu 
trabalho” (Barni, 2003, p. 15). Este género teatral procurava 
demonstrar ao público circunstâncias do quotidiano, das relações 
sociais, da abordagem às distintas classes sociais, interligando a 
comunidade na própria teatralidade da rua.  
Já para Tadeusz Kowzan, a simbologia no teatro, oferece ao 
ator uma maior capacidade de intensificar o texto, na perspetiva de 
intensificar a palavra, expressando-a com a propriedade 
interpretativa. O autor alega que é também crucial desenvolver, a 
técnica de movimento e as marcações da circulação do ator: o 
trabalho de noção de espaço, da capacidade de interligação com os 
elementos do cenário, da ligação com o espetador, das distintas 
maneiras de mover o corpo, com relevância na capacidade de esforço, 
além do trabalho de movimento coletivo, e a perceção de conexão 
com o espaço teatral (Kowzan, 1997). 
É importante trabalhar o processo de linguagem, uma vez que, 
teatro realizado nas ruas, implica uma maior amplitude de 
simbologias e de conceitos. Além de que, as peças teatrais, têm que 
funcionar como convocação do público, que vai passando. Se a 
linguagem não estiver ao alcance do espetador (e não se pode 
esquecer que o público é heterogéneo), a adesão ao espetáculo será 
muito menor, pois não conseguem estabelecer ligações e vínculos, 
com a mensagem que é lançada pelo ator. 
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Manuel Vieites analisa que, “nos espetáculos de rua, (…) 
adquirem bastante relevo, em maior ou menor grau, canais como a 
cinética, a olfativa a gustativa e a tátil (…)” (Vieites, 2004, p.95), tal 
como comprova Kowzan, dando relevo aos “sistemas de signos 
destinados à comunicação humana e os gerados pelas exigências da 
atividade artística” (Kowzan, 1997, p. 127). No que concerne à ação, 
estabelecem-se ligações intrínsecas ao ser humano, que se revê nos 
comportamentos e práticas do ator em cena, por esse motivo, é 
importante criar uma realidade teatral, sustentada na própria 
qualidade interpretativa, para que o público acredite e se identifique, 
esse é o objetivo primordial. Tem de existir uma constante procura 
do público, por um lado pela interferência que pode ter na amplitude 
da atuação, por outro, pela transmissão da herança artística, deixada 
pela interpretação dos atores. 
“Se realmente não percebes a beleza do ritmo do 
teu corpo, serás sempre um ator muito triste: aquele que 
não ouve o que faz quando se movimenta no espaço 
cénico... Se não sente e não percebe, se não se emociona, 
ainda não chegou a ser um ator” (Paredes cited in Curci, 
2011, p. 33). 
O corpo do ator, no teatro, demanda a própria prática executante, 
como corporalidade de interpretação. Um corpo que invoca um gesto, 
que expande as sensações do ator, quase como se contactasse 
diretamente como o recetor, mostrando uma verdade mais real do 
próprio teatro. A cena enriquece, quando se ligam as conexões 
corporais, aos elementos que compõe o espetáculo, pois desta forma, 
imanam um sentimento que gera uma maior convicção da peça de 
teatro. 
Na opinião de Andrade,  
o corpo e o espaço estiveram também na base das propostas cénicas 
desenvolvidas por vários criadores no início do século XX. Encenadores 
como Adolphe Appia, Jacques Copeau, Vsevolod Meyerhold, Antonin 
Artaud, Gordon Craig entre outros, foram visionárias vozes que 
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reivindicaram a autonomia da arte dramática relativamente à literatura 
(Andrade, 2013, p. 13). 
 
Sem atividade corporal, sem corporalidade existente, é estipulada 
uma menor conectividade e comunhão, condicionando aquilo que é 
transposto para a cena, podendo neste sentido, reforçar os elementos 
essenciais. “A ênfase na fisicalidade agrega ao corpo do intérprete, a 
valorização do aspeto visual já inerente ao teatro” (Romano, 2005, p. 
237). No pormenor, o gesto corporal permite crescer o diálogo entre a 
dramaturgia e o movimento dado à cena, sendo favorável a todo o 
processo artístico. O corpo do ator fala todas as outras sensações, que o 
texto não consegue comunicar, ou transmite de uma forma menos 
significante.  
A linguagem do movimento oferece uma menor ficção, à própria 
cena, e uma realidade mais verossímil, tanto para o espetador que 
visualiza a ação, como para os atores que a integram. Diversos géneros 
de gesticulação e de intervenção do movimento caracterizam a 
interpretação corporal e facial do ator, permitindo uma maior 
estabilidade interpretativa, uma maior capacidade de incorporação no 
espaço, delimitando as zonas fundamentais de , permitindo um 
reflexo teatral mais positivo. Desta forma, o ritmo teatral da cena será 
mais orgânico, mais espontâneo, obrigatoriamente permitirá uma maior 
aceção à semiótica da cena teatral.  
Explica-se assim, pela capacidade de metamorfose corporal, do 
valor expressivo que o processo de comunicação do corpo adquire, com 
influência do impulso e fluidez. “Por transitar entre o determinado e o 
indeterminado, que é a sua atribuição como organismo criativo, o corpo 
é mediador e lugar da cognição, da perceção e da linguagem” (ibidem). 
No âmbito corporal, o ator no teatro de rua, deve reunir o maior 
número de capacidades e técnicas, uma vez que, as características desta 
prática teatral requerem uma maior estrutura física. Na eventualidade, 
de executar ações corporais em consonância com materiais pesados, ou 
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equipamentos com dificuldade significativa de manipulação, o ator deve 
estar capacitado, por via dos exercícios e ensaios corporais.  
“A influência da anatomia humana sobre as artes, é algo que se 
caracteriza, além do interesse estético pelo desejo de aliar arte e ciência, 
expresso pelos artistas dos mais diferentes períodos” (Mendes, 2010, p. 
43). Ora, na gestão da preparação do ator, a duração de treino físico, 
deverá estar semelhante à duração do ensaio de interpretação, uma vez 
que, se gera um processo de capacitação das próprias componentes 
físicas e motoras, coordena-se um sistema de mobilidade corporal e 
expressiva, intensificando o trabalho técnico do intérprete.  
Para Stanislavsky e Grotoswki, o teatro é pensado pela descoberta 
da essência humana, tendo na retaguarda a vida real e a conexão do ator 
com o próprio teatro. Para estes dois fenómenos, da arte teatral, a 
dimensão corporal funciona como veículo, para corresponder às formas 
de interpretação do teatro. 
Stanislasvky intensifica a importância do corpo do ator, 
estabelecendo princípios essenciais para a construção da interpretação, 
sendo que treinando os sentimentos aprofunda a veracidade, e desta 
forma quebra limites corporais, mas sobretudo intelectuais (Sawoski, 
s.d., p.16). Além disso, segundo o diretor de teatro russo, era crucial o 
ator adotar movimentos corporais, semelhantes às próprias 
personagens: “Apoderei-me dos movimentos bruscos do árabe, do seu 
andar felino e das palmas das mãos para fora, até tal ponto que depois 
foi difícil de desprender-me deste hábito até na minha vida privada” 
(Stanislasvky, 1925, s.p.).  
No seio do teatro de rua, encontram-se mais características reais, 
por toda a especificidade da arte e também pela própria coordenação do 
espaço. Sendo a envolvência real e de existência verídica, implica um 
maior processamento das técnicas de corporalidade em consonância 
com as vivências do ator. 
Para Jerzy Grotowski, o corpo é uma das alavancas para a 
dinâmica e impulso da própria interpretação, zelando pela essência e 
naturalidade teatral. Não se supõe a neutralidade da força da voz e do 
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texto, em prol da corporalidade existente, mas que a configuração 
corpórea incite a um aumento dos engenhos emocionais e do 
temperamento empregue no texto. “O teatro requere movimentos 
orgânicos” (Loução, 2002, p. 194), para isso os ingredientes para a 
criação, devem ter origem no basilar do organismo. 
Para Meyerhold e Artaud, o corpo traduz-se como um espelho da 
comunicação transmitida, por isso precisa ser moldado, de receber 
vários estímulos, além disso, o ator deve reconhecer a essência da sua 
biomecânica. A biomecânica engloba o equilíbrio e o movimento 
corporal, e para Meyerhold funcionava como as regulamentações do 
corpo humano (Barba e Savarese, 2012). Uma vez que, segundo Rose 
Whyman, Meyerhold reivindicou que a biomecânica poderia ajudar o 
ator a livrar-se de problemas posturais, de apresentação e vocais 
(Whyman, 2008). Sendo um dos maiores defensores do trabalho do 
corpo para o desenvolvimento da interpretação do ator, Meyerhold, 
estabeleceu ligações entre o movimento e a interpretação, entre a forma 
corporal e o gesto.  
A dramaturgia para Meyerhold subsistia como base para a 
componente interpretativa, ou seja, as dinâmicas estipuladas, pela 
dramaturgia, procuravam proporcionar um entendimento global, sobre a 
personagem em conexão com a cena teatral. Portanto, a competência 
proporcional entre o gesto corporal e o texto, através do exercício de 
apropriação de movimentos em consonância com o significado da 
palavra dita, permitirão uma desenvoltura maior na interpretação do 
ator.  
Antonin Artaud preenche a interpretação de um ator, com o corpo 
do mesmo, complementa a palavra com o movimento físico, permitindo 
que a dimensão do movimento, possa dar profundidade ao sentimento e 
acentuar a convicção dos discursos teatrais. O corpo precisa acima de 
tudo, de prática, de ser treinado, para melhorar a postura corporal, a 
criação de movimentos mais coordenados, tal como a possibilidade de 
descoordenação corpórea voluntária. Os movimentos do ator deverão 
ser exatos, consoante a sua graciosidade e veracidade corporal, não 
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existindo assim espaço para gestos mecanizados, estipulados ou 
literalmente coreografados. 
Com base nas fundamentações de Stanislavsky e Grotowski, na 
pesquisa pelo trabalho do corpo, define-se na tabela seguinte, a 
estrutura, para a preparação do corpo do ator, no teatro de rua, sendo 
que se exploram os elementos mais importantes:  
a) o aquecimento corporal, que é fundamental para estabelecer 
o aquecimento de todos os grupos musculares; 
b) a flexibilidade, que melhora a coordenação dos movimentos, 
a postura corporal; 
c) a força, que permite o ator realizar um maior número de 
exercícios físicos, aliando à interpretação e às deslocações 
em palco, também auxilia na coordenação corporal e na 
dinâmica das ações corporais,  
d) o equilíbrio, que segundo Barba e Savarese “(...) é uma das 
funções de um sistema de níveis complexo criado pelos 
ossos, as junções e os músculos; o centro de gravidade do 
corpo altera a posição como consequência das diferentes 
atitudes e movimentos do sistema complexo de níveis” 
(Barba e Savarese, 2006, p. 36); 
e) a postura corporal, aufere ao ator uma simetria consciente, 
uma melhoria na colocação e projeção da voz; 
f) a fluidez, permite ao intérprete assumir diferentes estados 
corpóreos, alimentando uma multiplicidade de movimentos, 
melhorando a capacidade de demonstrar a veracidade da 
interpretação; 
g) a coordenação motora, melhora a capacidade de realizar 
movimentos, criando a possibilidade de executar com 
exatidão determinado tipo de gestos; 
h) a força da expressividade requer o alcance da imaginação e 
o trabalho criativo, “apenas quando o livre exercício da 
imaginação estiver presente, a técnica poderá encontrar o 
seu caminho de refinamento” (Mendes, 2010, p.52). 
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i) quando o corpo dança, implica uma analogia às suas 
formas, em consonância com a musicalidade. A relação do 
corpo com a música incutem diversas formas de 
aprendizagem, desde a conexão com o espaço, com a 
vinculação ao ritmo, à marcação dos tempos musicais, à 
perceção do sentimento que a música transmite, além da 
imagem determinada pela corporalidade em movimento. 
 
Na tabela seguinte será projetada uma estrutura, que engloba 
os vários elementos cruciais, para o trabalho corporal do ator, além 
disso, adiciona-se uma segunda categoria, que desenvolve o tipo de 
métodos a serem desenvolvidos. 
 
No teatro de rua, o corpo funciona como mentor dos gestos, da 
expressividade e constrói três linhas paralelas entre si, sendo que 
uma das linhas engloba os movimentos corporais naturais do ser 
Aquecimento 
Corporal 
- mobilização articular;  
- corrida e exercícios para promover a capacidade cardivovascular; 
- exercícios de estiramento do corpo. 
Exercícios de 
Flexibilidade 
- aumento da plasticidade, elasticidade e extensibilidade 
- melhoria da desenvoltura; 
- benefício dos gestos e da expressão corporal. 
Exercícios de 
Força 
- reforço de todos os grupos musculares; 
- aumento da capacidade de preparação física; 
- aumento da capacidade de realizar exercícios que requerem mais 
habilidade física (slide, escalada, voo com cabos,...). 
Exercícios de 
Equilíbrio 
- melhoria de postura corporal; 
- aumento da coordenação entre membros superiores e membros 
inferiores. 
- controlo do Peso 
Exercícios 
Variados  
- exercícios de Fluidez Corporal; 
- exercícios que explorem vários limites corporais; 
"saltar", "dobrar", "espernear", "sacudir", "tremer", "cavalgar", 
"esticar", "encolher", "martelar", "cair", "levantar", "congelar", 
"derreter", "abrir", "fechar". 
Expressividade - Movimento Improvisado 
- Sensações Internas e Externas 
- Criatividade /Criação de Movimento 
- Dança  Estrutura de exercícios 
101 
 
humano, a segunda linha, indica o trabalho corporal técnico 
praticado nos ensaios de teatro e a terceira linha, reflete os 
movimentos estabelecidos pela dramaturgia do espetáculo.  
 
 
Na verdade, como se houvesse um paralelismo de trabalho técnico 
necessário, mas posteriormente existisse um processo de 
comunicação entre as ligações. Observa-se esse processo, verificando-
se o encontro dos processos de aquisição de movimentos corporais:  
 
A linha 1 referindo-se à origem dos movimentos corporais ao 
longo de toda a vida, seria contínua a todo o espaço de tempo, uma 
vez que “o corpo é o primeiro e mais natural instrumento do homem” 
(Barba e Savarese, 2006, p. 258). A linha 2 sendo atribuída ao 
 - Distribuição da Aprendizagem Corporal do Ator 
 
 - origem dos 
movimentos 
corporais. 
 
 - aquisição de 
conhecimento 
corporal, através de 
técnicas externas. 
 
- aquisição de 
domnínio corpóreo, 
em conformidade 
com o espetáculo 
teatral. 
Movimentos 
corporais  
Íntrínsecos ao ser 
humano 
1 
Movimentos 
corporais 
Trabalho técnico 
corporal  
2 
Movimentos 
corporais 
Com base na 
estrutura 
dramatúrgica 
3 
 -  Aquisição de Conhecimento Corporal 
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englobamento do movimento adquirido, a partir, de determinadas 
técnicas de trabalho corporal, estaria sempre com a sua presença 
dependente do processo de aprendizagem e aplicabilidade. Por fim, a 
linha 3 estabelece ligação com o a construção do texto corporal, 
sendo que nunca será independente do início e término, do processo 
dramatúrgico. As ligações cruzam-se, sempre que os dois processos 
de trabalho são colocados em funcionamento (linha 2 e linha 3), não 
deixando de referir o crescente aumento dos movimentos corporais 
adquiridos organicamente e por experiência humana, que além de 
evoluírem na execução, exercem uma energia distinta com a sua 
frequência, respondendo aos instintos e à força teatral.  
Este procedimento é a clarificação, de uma técnica corporal 
ideal, para que se crie um vínculo do ator, com os elementos teatrais. 
Por outro lado a incorporação do mesmo, nos determinados espaços 
cénicos, incorpora a capacidade de organização do corpo, a partir de 
etapas, buscando em qualquer momento a memória corpórea 
guardada no seu consciente. Reforça-se a noção de trabalho técnico 
corporal contínuo, porque “o corpo, como arquitetura de processos 
(de construções individuais e sociais) temporariamente estável, está 
sempre em transformação” (Romano, 2005, p. 237). 
No projeto  evidencia-se a relevância do 
trabalho do corpo dos atores envolvidos, pela diversidade de espaços 
cénicos que serviram de base para o trabalho de ensaios e de alicerce 
cenográfico para os espetáculos finais. A exigência do trabalho físico 
permitia aos participantes, um ganho substancial de ferramentas, que 
pudessem posteriormente utilizar nas variadas construções cénicas 
realizadas no processo. Na tabela seguinte, verificam-se os 
movimentos e práticas dos exercícios realizados em virtude do 
projeto, . 
Aquecimento Corporal 
Rotação das várias articulações, isolando o corpo nas suas 
diferentes partes para aquecimento pormenorizado. 
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Flexibilidade Exercícios com base no  
Modelação da Energia 
Interior 
Exercícios com base no  
Improviso Corporal e 
Expressivo 
Grupo, pares e individual 
Espaço 
Noção de Espaço, Movimentação corporal com 
diversas direções 
Brainstorming 
Indução e Interpretação de 
Ideias 
Através de Imagens, Sons, Musicalidades, 
Gestos 
Viewpoints1 do Tempo 
Tempo, Duração, Resposta Cinestésica, 
Repetição 
Viewpoints do Espaço Forma, Gesto, Arquitetura, Relação Espacial. 
Exercício de adaptação à 
temperatura corporal 
Expressão corporal em simultâneo com 
modelagem de barro em todo o corpo, através 
de musicalidade. 
Despersonalização do “Eu” 
Libertação física e psíquica, movimentação de 
extrema velocidade e força. 
Corrida, levantamento de peso, feroz contacto 
corporal com o outro; 
Exercícios de vocalização selvagem; Fortes 
tumultos; 
Gerar Conflito e 
Manipulação do Público 
Rompimento da Quarta parede; 
Uso de material para produção de ruído e 
controlo corporal do “outro”. 
 - Movimentos e Práticas do Trabalho Executado  
 
 
“Tal como todas as artes verbais, o drama serve 
para suscitar as emoções dos que olham e ouvem” (Titiev, 
1959, p. 330). 
Nesta linha de pesquisa, que implica um desdobramento das 
características do teatro de rua, o texto gramatical e a dramaturgia 
entram como sintonia da palavra dita pelo ator, do texto escrito pelo 
autor, da dramaturgia composta para a cena, e da obra encenada pelo 
encenador.  
                                                     
1 “Viewpoints é uma filosofia traduzida em técnicas: 1 - formação de artistas, 2 – 
construção de combinações; e 3 - criação de movimento para o palco” (Bogart e Landau, 2005, 
p.7). 
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  Segundo Barba e Savarese, «a palavra “texto”, antes de se 
referir a um texto escrito ou falado, impresso ou manuscrito, 
significa “tecendo junto”. Neste sentido, não há representação que 
não tenha texto» (Barba e Savarese, 2012, p. 68). O texto gramatical, 
escrito para o teatro de rua, bem como, a dramaturgia do texto que é 
transportado para a cena, devem ser realizados com apreensão e 
incumbência da forma que são transmitidos, uma vez que, o público 
é mais instável, pela própria característica do significado de 
interpretar na rua. 
A escrita visa desconstruir a relação clássica com o espetador. 
“Em troca, o público desempenha um papel especial na escrita que 
pode agitar” (Gonon, 2001, p. 64). Portanto, o processo textual pode 
funcionar como influenciador, propiciando uma peça teatral 
carismática e motivadora, implicando uma comunicação fluída e 
percetível, e conduzindo a uma ação teatral engalanada por 
elementos técnicos. Não obstante, o espetáculo pode arriscar-se a ser 
condicionado, por particularidades externas. 
O conhecimento, textual do espetáculo, gera uma maior função 
da sua perspetiva global, focando os aspetos importantes, sobretudo, 
estabelecendo pontos de ligação cruciais para o êxito da 
representação. 
Se no palco há uma preocupação com a linguagem, no seu caráter 
inteligível, no Teatro de Rua, na vertente popular, ela se faz em dobro, pois 
todo o histórico da dramaturgia popular retoma a questão da proximidade 
com o público, pelos movimentos que ator e espetador vivem no espaço, 
pela identificação com a história ou personagem (Nogueira, 2015, p. 104). 
Na problemática do texto gramatical no teatro de rua, vários 
são os autores que compreendem a imprescindibilidade textual, mas 
evocam à sua significação e a diferenciação do mesmo, para a 
teatralidade de rua. Nesta linha de pensamento, verifica-se a função 
dos outros elementos, que constituem o teatro de rua, com o objetivo 
de estimar a similaridade da importância em relação ao texto teatral.  
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Para Gonon, “o teatro de rua não nega o texto, mas encontra 
limites e explora novas formas de expressão” (Gonon, 2001, p. 63), 
nesta conceção, invoca também ao uso visual, sonoro e gestual, 
sendo que “devemos deixar “escrever” num sentido amplo: com 
palavras, mas também com corpos, posturas ou gestos, com espaço, 
imagens ou sons” (ibidem). Do ponto de vista de Pascoal Mas, “o 
autor – se pensar na rua – deve traduzir em imagens e ação (e diálogo 
se for preciso; por não ser ferozmente corpernicano) aquilo que quer 
dizer e saber a quem se dirige” (Mas, 2014, p. 16).  
No intertexto destas duas opiniões, compreendem-se as 
propensões para o desenvolvimento das outras características do 
teatro de rua, percebendo o desprendimento com o uso textual 
gramatical. Outro autor que reforça esta ideia é Marinis, que explicita 
os seus pressupostos, dizendo que “uma performance “incoerente” 
não é necessariamente uma performance textualmente não 
gramatical” (Marinis, 1993, p. 187). O autor também aponta a não 
utilização do texto gramatical, como uma previsibilidade natural, 
onde no seu lugar, comparece o texto de ação. Afirma-se então, que o 
texto gramatical, no processo artístico teatral, não se estabelece 
como um fator preponderante ou obrigatório na construção artística 
teatral na rua.  
O mesmo não se expressa, relativamente ao texto do 
movimento corporal, ao texto das ações e ao texto das marcações de 
cena, pois neste caso, a função destes é preponderante no espetáculo, 
reportando-se às passagens e enquadramento da cena teatral. “A 
diferenciação entre dramaturgia autónoma do espetáculo, remonta a 
Aristóteles quando trata da tradição da tragédia grega. Ele chamou 
atenção para dois campos diferentes de investigação, os textos 
escritos e o modo como eles são representados” (Barba e Savarese, 
2012, p.68). 
Ora, se por um lado se incide sobre o teatro do “texto 
representado”, por outro damos conta de um teatro colocado em 
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cena, a partir de um texto produzido e composto de modo literário, 
que funciona como estrutura base (ibidem). É crucial sublinhar esta 
questão, que segundo Barba, se referencia pela complementaridade 
de um texto com o outro, mas por outro lado, pela preocupação da 
estabilidade e harmonia das suas existências (ibidem). As asserções 
de nível descritivo clarificam as diferentes formas do uso do texto, 
expondo este caso, a importância com o próprio destinatário: o 
espetador. 
O público permanece como elemento de ligação e propagação 
da própria comunicação artística, transformando as obras teatrais em 
ideologias e considerações. Schiller “atribui à arte o papel de poder 
unificante” (Nabais, 1997, p. 22), e a forma como esta acede à 
sociedade condiciona as motivações, o conhecimento, o foco 
objetivado dos sujeitos, e as suas vastas conceções adquiridas. No 
teatro de rua, a sociedade geralmente não procura o espetáculo, não 
procura determinada companhia teatral, flui-se a observação da 
passagem quotidiana e dos compromissos regulares. Portanto, se “o 
público da rua não busca o espetáculo, recebe-o. Por esta razão não 
está tao disponível em se esforçar para compreender a subjetividade” 
(Nogueira, 2015, p.11). 
É um aspeto, menos consequente, das motivações 
dramatúrgicas, mas um ponto inicial importante para a construção 
de uma cena teatral, entre o espaço e a realização de um espetáculo, 
não pode existir conflito e divergências, a harmonização deverá 
insurgir-se acima de qualquer contrariedade.  
Segundo a análise de Eugénio Barba, “aquilo que diz respeito ao 
texto (à tecedura) da representação pode ser definido como 
“dramaturgia”, isto é, drama-ergon, o “trabalho das ações” na 
representação” (Barba e Savarese, 2012, p. 68).  O significado induz à 
estipulação de processos, que funcionem interligados entre si, 
iniciando nas palavras escritas, passando pela sua leitura e análise, 
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comparação literária, bem como a organização de todos os 
elementos, que compõe a construção dramatúrgica. 
Não só o texto compõe o principal conjunto de elementos, mas 
também “(…) as diferentes facetas de uma situação, os espaços de 
tempo entre dois clímax do espetáculo, entre duas mudanças no 
espaço (…)” (ibidem). Além disso, a sonoridade, a luminotécnica, as 
marcações das ações e dos gestos, a relação com a cenografia, a 
própria interação com o público, e no caso do teatro de rua, o jogo de 
material pirotécnico, que Pascoal Mas considera como “um elemento 
dramatúrgico”, segundo o autor: “Temos a sorte de contar com 
grupos que utilizam a pirotécnica numa boa parte das suas 
representações e estamos familiarizados com este elemento 
dramatúrgico” (Mas, 2014, p. 118). 
Gonon afirma que, no teatro de rua, “a escrita consiste na 
manipulação do espaço, do diálogo urbano, na linguagem do corpo 
(…)”, clarificando assim, a dramaturgia como responsável pela 
abordagem geral de todo o contexto, e particularidades do 
espetáculo. (Gonon, 2001, p. 60) Dado que se analisa a 
impassibilidade do público, em relação à ação de observação de uma 
peça teatral na rua, será abordada a dramaturgia e o texto como 
sustentação e essência do espetáculo.  
Para Sófocles, “a sua dramaturgia aproximava-se mais do 
homem, pois os seus temas abordavam mais o universo que o 
mitológico” (Nogueira, 2015, p. 95), e neste caso, o desenrolar das 
peças teatrais expostas na Grécia Antiga, geravam um incentivo às 
produções. 
 A proposta de um ritmo estático para o texto, bem como uma forma como 
ele se dá em narração, onde não instiga criações de personalidades e 
atitudes de personagens excêntricas, parece coerente com a criação de 
personagens naturalistas, mas pouco confere com as exigências de 
grandeza espacial da rua, onde o espaço, com todos os seus sons e signos, 
já traz características que não dialogam com o espetáculo, necessitando 
criar atuações esteticamente grandes, para tentar destacar no meio da 
imensidão (idem, p. 85). 
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De facto, a gestão das práticas teatrais, motivadas pelas 
determinadas características do espetáculo teatral na rua, criam uma 
ambiguidade no processo de produção. O espaço invoca a uma 
proporção maior, uma vez que, estabelece ligações de consonância 
com tudo o que o rodeia: as ruas, os espaços urbanos, a arquitetura 
envolvente, a ação dos indivíduos da comunidade, e tudo isto 
amplifica a dimensão do espetáculo. Na definição das personagens 
para o teatro de rua, há atualmente, uma maior preocupação em que 
estas sejam distinguidas de todos os elementos teatrais, porque a 
significativa quantidade de distrações dispersa o espetador. No 
entanto, esta diferenciação deve estar paralela, ao jogo teatral 
envolvente, providenciando uma realidade teatral, onde o público se 
revê no espaço, no texto e na construção dramatúrgica do espetáculo. 
Tal como alega o autor Manuel Vieites, “o teatro é muito mais que 
uma literatura, muito mais que a concretização cénica de um texto. 
Supõe a criação de todo um mundo dramático, que tem em si mesmo 
o seu princípio e o seu fim” (Vieites, 2004, p. 73). 
As modernas edições, das peças de teatro de rua, corroboram 
com uma prática artística mais contemporânea, no entanto, a 
intenção literária é intemporal, aludindo a uma, convencional, 
estrutura literária e dramatúrgica. A função textual transforma-se na 
própria disposição do processo teatral, no entanto, o movimento 
cénico é dinamizado por outros elementos constituintes, tal como a 
dramaturgia, que, de acordo com Nogueira, é “(…) condutora do 
sentido da fábula contribui para a boa aceitação da plateia” 
(Nogueira, 2015, p. 10). 
No exemplo do processo dramatúrgico, demonstra-se a 
preparação do projeto 9 que se iniciou pela leitura 
da obra Memorial do Convento de José Saramago, em segundo lugar 
pela escolha de três excertos que se diferenciassem e se afigurassem 
como uma simbologia, de fenómenos humanos transmitidos por toda 
a obra, e por último, a sua análise textual. De seguida, pretendia-se 
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transformar o texto literário, no texto corpóreo, de forma a construir 
imagens representativas e a possibilidade de identificar o próprio 
texto como sensações ou receios. A seleção, das sensações mais 
impactantes da obra, foi opção dos alunos participantes, pois desta 
forma dinamizava-se a sua inclusão no projeto, e por outro lado 
percecionava-se a capacidade de análise e as suas ideias principais da 
obra literária portuguesa.  
Neste ponto do capítulo II, pretende-se buscar, a influência do 
espaço, como local de debate, que não elitiza e contempla o público 
em geral.  
Como caracteriza Patrick Bouchain, “o espaço público, é o 
espaço que se encontra entre os espaços privados. É o vazio em que 
ocorre a atividade pública” (Bouchain, 2000, p, 58). A relação entre o 
espaço público e o próprio espetáculo, decorre como um barrar de 
arte pelas ruas, incutindo uma propensão artística, mas também o 
ato de observar e perscrutar espontaneamente. A deslocação do 
espaço permite uma camuflagem no território, estabelecendo pontos 
de encontro da arte, com a célere passagem de divergentes sujeitos. 
A escrita do espetáculo de rua elabora-se, a partir de um contínuo 
processo que, ainda que esteja concluído dramaturgicamente, ou no 
contexto do ensaio da própria interpretação, não se contempla este 
término total, até que contacte com o próprio espaço público.  
Daí a magnitude do papel representativo, do espaço público e 
da sua interferência como fomentador de livre arbítrio. Do ponto de 
vista dos criadores de espetáculos de teatro de rua, a teatralidade 
reivindica a oportunidade de compatibilizar a exploração artística, 
com o trato urbano, com instituição de todos os elementos artísticos. 
André Carreira alega que,  
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utilizando termos da semiótica, poderíamos dizer que até o significante do 
signo teatral sofre influências modificadoras na rua, dado que as próprias 
regras que são propostas para a construção do espetáculo podem mudar (e 
mudam) radicalmente na relação vigorosa que se estabelece na 
representação de rua (Carreira, 2001, p. 150). 
Uma vez mais, verifica-se a complexidade do processo de 
criação de teatro de rua, pela simultaneidade de elementos, que o 
constroem e o definem, tal como a arquitetura envolvente que 
implica uma dispersão de foco, por parte do público. Desta forma, há 
uma determinação do espetáculo teatral, com base na interiorização 
de símbolos, que jogam no espaço público (Bouchain, 2000). O 
território abrange espetáculos em movimento, conjeturando uma 
dinâmica espacial, em todas as frentes. Neste desempenho, procura-
se entender a ação cultural, até porque no teatro de rua permite-se 
uma constante transformação, e o espaço urbano possibilita essa 
própria modificação contínua. “O teatro de rua deveria, portanto, 
estar profundamente enraizado na cidade: ela é sua musa e torna-se 
o seu cenário” (Gonon, 2001, p. 54). 
O público tem a capacidade de fazer paralelismos e 
comparações, ao mesmo tempo em que critica e conclui as suas 
próprias ilações, da mensagem enviada pela peça de teatro. Não 
existe uma diferença tão grande, de distúrbio de espaço público, 
como a modificação da rotina. O teatro de rua tem esse poder: seja 
em manifestações políticas ou populares, seja em festas tradicionais 
ou em performances teatrais. 
A força global da interpretação, da musicalidade e do 
movimento expressivo, lançado pelas ruas, implica uma concentração 
maior pela própria envolvência arquitetónica. É um motivo pela qual, 
o teatro de rua, reflete nos locais de passagem um clássico frenesim, 
mas um impremeditado jogo de linguagens artísticas que se agilizam, 
cautelosamente, de árvore em árvore, de casa em casa, de praça em 
praça, gerando uma significativa dimensão cultural.  
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A competente deslocação de culturas decide uma boa 
aplicabilidade, da ferramenta artística: 
a) primeiro, pela verdade da mensagem transmitida, 
suportando a divulgação de distintos princípios e ideologias;  
As peças de teatro, colocadas na rua, têm um propósito 
legítimo na sua valência social, medida esta que suprime a carência 
de comunhão e concórdia. Mas não é um entendimento da 
uniformidade de opiniões, mas da vontade de mudança e interesse 
público de desenvolvimento e progresso. Pascoal Mas alega até que, 
"não contar com o Público supõe, logo de início, uma formulação 
plástica condenada a uma resposta surda, vazia e inútil" (Mas, 2014, 
p. 131); 
b) segundo, pela facilidade de acesso, propiciando a 
oportunidade de visionamento das criações, movendo por um lado o 
teatro para a rua, e por outro as pessoas em busca do teatro, como 
cita Floriane Gaber, “a população foi para as ruas e o teatro também” 
(Gaber, 2009, p. 14); 
c) em terceiro lugar, pela vantagem de reconhecimento de 
propagação dos bens culturais; 
d) em quarto lugar, com o motivo de fortalecer a relação com a 
população local, criando analogias em vários contextos, como a 
educação, a sociedade, a política, até porque a arte constitui um 
direito do cidadão, fortificando as ligações com a população local 
(Andrade, 2013). O ator e o público tornam-se aliados, na propagação 
da mensagem e convertem-se numa espécie de associação, para 
alertar inúmeras questões sociais; 
e) com a hipótese de administração do espaço, o público 
reivindica o seu foco de visão, a fim de visualizar os aspetos que 
mais lhe interessa, e consequentemente aprofundando a 
comunicação cultural transmitida, como descrito por Carreira: 
 as linguagens empregues na cena tratam de dialogar simultaneamente 
com os diferentes níveis de atenção do público. O ponto de vista 
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preferencial de onde se localizaria o “espetador ideal” no teatro de rua é 
múltiplo e, portanto virtual (Carreira, 2005, p. 34); 
f) na pretensão da produção de um espetáculo na rua, há um 
forte vínculo com a sociedade, nomeadamente com a remodelação 
total citadina, o que se traduz na própria oscilação dos habitantes. As 
modificações acontecem nos locais, onde é frequente o povo passear, 
conviver e deste modo, são envolvidos na cultura local, mas ao 
mesmo tempo implicados na vivência de sensações.  
Ao visualizarem uma peça de teatro de rua, tornam-se recetores 
da ação teatral, facultando laços entre o próprio público. 
Independentemente do artificialismo da estrutura teatral, as pessoas 
convertem-se em fragmento do espetáculo e desempenham um papel. 
Refletindo neste seguimento, Salvat alega que “o retorno à dimensão 
ritual do espetáculo permitiu que cada vez se aceite, como mais 
válida, a participação do utilizador na sua dimensão ativa e mais 
determinante” (Salvat, 1996, p. 15). 
É indubitável relacionar os primórdios do teatro, com o 
contacto centrado na comunicação do indivíduo, através das criações 
teatrais em espaços públicos. Faz-se referência, de facto, ao 
investimento e consequente fomentação das tradições, e dos rituais 
que se conservaram com o tempo, em prol da sociedade e da relação 
sociocomunitária, com vinculação cultural. 
g) por último, pelo embelezamento das cidades e locais aonde 
chega o teatro de rua, dando-lhe um encorpamento depositário de 
convite ao turismo e às comunidades próximas. Além destas 
vantagens, são complacentes os elementos registados pela 
historiografia da região, determinando que estas recriações e 
tradições se possam sobejar no tempo, deslizando para uma 
consideração importante do passado cultural do deliberado espaço 
público.  
O ambiente poderá ser útil, para existir uma maior 
comunicabilidade com o espetáculo, tanto por ficar apoiado no 
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característico envolvimento da terra, como por não criar um conflito 
da própria arquitetura, reforçando a ideia da existência de uma 
aproximação entre o espetáculo e o espetador, pois neste caso, “o 
público forma parte dos mecanismos na medida em que fecha o 
processo de comunicação entre o criador e recetor” (Mas, 2014, 
p.131). 
Pronunciando sobre um espaço inadequado, podem ser 
manifestados diversos contratempos, uma vez que a irrealidade 
transmitida no contacto com o local ira-se refletir no espetáculo. 
Além disso, tendo em conta que “o teatro quase sempre é um reflexo 
das representações da vida pública, e o espaço público é 
frequentemente organizado como se fosse um lugar para a 
representação teatral” (Boyer as cited in Lima, 2008, p. 7), irão neste 
caso, existir menos ligações de cariz social e de consideração com o 
público.  
Pascoal Mas faz referência à moldagem, do próprio público nos 
distintos tipos de teatro, por um lado, o facto do teatro de sala estar 
associado a “(…) pessoas cultas – muitas com Estudos Superiores – e 
maioritariamente com um nível económico médio ou alto (…)” (Mas, 
2014, p.133), por outro lado, o público do teatro de rua, que é 
representado por “(…) todos os níveis culturais, sociais, económicos e 
da idade da sociedade” (ibidem). Em face de este enquadramento, um 
aspeto suscetível de análise, é o facto do teatro de rua permitir uma 
maior acessibilidade com o espaço envolvente, uma maior 
comunicabilidade com os sujeitos que se apresentam pelo local de 
ação, apresentando-se assim um notável mecanismo de propagação 
da coexistência entre todos aqueles que contemplam um espetáculo 
teatral na rua. Acrescenta-se ainda, que o processo de 
indiscriminação das classes sociais, ou seja, da fomentação à 
indiferença do nível económico e integração de todos os indivíduos 
que povoam no espaço público, será impulsionado pela ação teatral 
urbana, uma vez que “na rua, o encontro da imagem com a realidade 
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ao seu redor é o processo da sua criação. Ali, não há mais distância, 
nem mais objetividade, tornamo-nos todos figurantes na imagem que 
se tornou realidade” (Roos, 1995, p. 130). 
Assim, a análise no âmbito da relação do espaço público com a 
teatralidade na rua, parece estabelecer um ponto importante, onde o 
espetador do teatro de rua, relativamente ao espetador do teatro 
convencional, apresenta um maior vínculo com o espaço da ação 
teatral, mesmo que este espaço nem sempre se encontre configurado 
para o propósito, mas com a apropriada adaptação, permite uma 
maior ligação com a plateia. A perspetiva do “palco”, que neste caso é 
uma praça, ou uma igreja, ou a margem do rio, deve ser analisada da 
forma em que o público consiga ver, trabalhando numa forma de 
180⁰ ou 360⁰. 
Uma vez que, neste projeto, o espaço performativo era não 
convencional, haveria a possibilidade de se utilizar diversos 
materiais, que num palco standard seria bastante difícil de aplicar 
(como tochas, panos embebidos em parafina a arder ou mesmo o 
trabalho com água). O espaço público, ou social, implica que exista 
uma advertência maior a tudo o que pode acontecer, com a grande 
quantidade de imprevistos possíveis. Por isso, foram trabalhadas 
essas eventualidades, através da noção de organização e controlo do 
espaço teatral, saber gerir um possível conflito entre o público, ou do 
público com os atores, ter a capacidade de improvisar na 
possibilidade de más condições atmosféricas, saber manipular o 
público para outras direções, possibilitando o ganho do espaço de 
ação, e acima de tudo, segundo Jürgen Müller, “romper totalmente a 
quarta parede” (Müller, 2009, s.p.). Como comprova Gonon,  
as artes da rua fizeram a abolição do quarto muro e direcionam as 
primeiras alavancas para implementar uma estreita relação com o público. 
Essas duas opções artísticas levam alguns a afirmar que as artes de rua são 
mais democráticas, em particular através da demonstração da 
consciencialização do público (Gonon, 2011, p. 150). 
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Um dos ensaios experimentais, neste projeto, ocorreu num 
campo de vegetação e árvores, em Santa Maria da Feira, e incutia-se 
nos participantes, o trabalho com todos os sentidos: o tato, o olfato, 
a visão, o paladar e a audição. Sentindo as folhas das árvores, 
ouvindo o vento e sentido o mesmo a bater em cada zona corporal, 
observando os pássaros e os movimentos que eles criam em cada 
batida de asa, analisando a forma como se alinham as formigas e de 
que forma seria possível estruturar uma conceção artística da 
organização dos insetos, o ouvir do chilrear dos pássaros, do pisar 
dos pés em cada folha seca. O contacto com o espaço envolvente foi 
fruto dessa necessidade de sair do típico ginásio ou sala de ensaios, 
para reunir conscienciosamente os estímulos com as sensações, e o 
trabalho da teatralidade.  
O corpo invoca movimentos conforme vai sentido outras 
sensações, é permitido à consciência auferir alguma autonomia 
criativa, todas estas criações da natureza auxiliam no processo 
imaginativo. Até porque, quando se percorre um campo de vegetação 
ou se olham as árvores e as plantas no quotidiano, esta ação é 
realizada trivialmente, sem consciência exata, no sentido que fazem 
na vida e de que forma foi a humanidade incorporada, no meio 
ambiente.  
 - , Santa Maria da Feira. 2009. 
Fonte: Judy Lomas. 
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A natureza está cá há milhões de anos, portanto é percetível a 
sua durabilidade, adquirindo a predisposição para admirá-la e 
conjeturar, propiciando novas formas de conhecimento. O teatro de 
rua e as artes fazem-se através de conhecimento, não só artístico, 
mas também universal. 
Nos elementos principais da caracterização de um ator, 
observa-se a maquilhagem e o figurino. Dentro da maquilhagem, 
incluem-se determinados produtos que auxiliam o desenvolvimento 
de determinada personagem. 
A exploração da caracterização foi desde cedo, parte dos ritos 
ancestrais, onde as pinturas faciais e corporais fazem parte, da 
incorporação dos espíritos ou dos deuses. As tradições indígenas e 
africanas demonstravam, as suas convicções e crenças, através de 
rituais e danças dramáticas, onde “proliferam as máscaras e 
personificações de monstros (…)” (Quilici, 2004, p. 69). A pintura 
facial, nos espetáculos do exterior beneficia a expressão do ator, 
alterando também a sua fisionomia, realçando-a.  
Na possibilidade das personagens existentes serem mais 
exuberantes, ou misteriosas implica uma caracterização, mais 
acentuada que as irá intensificar. Portanto, uma maquiagem bem 
aplicada permite ao público observar um maior dramatismo do 
intérprete, ou uma expressão mais cómica, ou uma expressão mais 
misteriosa, mais terrorífica, mais idílica, celestial ou fantasiosa. A 
expressão vincada, de uma pintura facial, destaca a força de um 
texto, a expressividade de uma interpretação e a mensagem de uma 
peça teatral. 
Analisando mais especificamente os materiais, a base e pó 
compacto são frequentemente utilizados para atenuar o brilho da luz 
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e não deixar refletir na cara do ator, tanto no teatro de rua como no 
teatro convencional. É necessário perceber também que, uma 
maquiagem no exterior, não terá a mesma duração que uma 
maquiagem no interior, pelas questões climatéricas, que provocam o 
suor ou secura na face. A maquiagem deve estar sempre em 
consonância com o figurino, e restantes elementos teatrais, bem 
como com a maquiagem dos restantes intérpretes da peça. 
No figurino identificam-se benefícios da sua utilização, no 
ajustamento ao contexto temático, sendo histórico ou de outra 
temática. Realça-se a personagem, dando-lhe um aspeto visual 
distinto e adaptado à cena teatral. O figurino também permite realçar 
a personagem, intensificando os seus movimentos corporais e os 
aspetos físicos do intérprete, bem como a integração do cenário, que 
sendo um espaço não convencional para o teatro, oferece um maior 
realismo à cena.  
É importante sublinhar a força, que o traje dá ao texto, bem 
como à dramaturgia estruturada para determinada representação, 
além disso, possibilita ao ator realizar diversas personagens no 
mesmo espetáculo, alterando por completo o visual do artista. 
De acordo com Andrade, “mais do que um cenário, o espaço é 
um repositório simbólico repleto de histórias e significados e a partir 
do qual se pode iniciar a escrita e a criação do espetáculo” (Andrade, 
2013, p.14). Desde a Grécia Antiga, que a cenografia era aplicada no 
teatro, inclusivamente através das estátuas e arquitetura, como cita 
Campello: “a cenografia, como parte integrante do espetáculo, nasce 
no século VI, no período arcaico grego” (Viana e Campello, 2010, p. 
18). 
Na idade média, a construção de palcos de madeira, permitia 
uma concentração maior do público, cercando e concentrando o 
espaço teatral, em conformidade com Viana e Campello: 
 Na Idade Média, começa-se a construir planos com tablados e arcos com o 
intuito de tornar a rua (ou a praça) mais adequada ao desenvolvimento do 
118 
 
mistério ou da moralidade, sendo esta verdadeiramente uma elaboração 
cenográfica, diferente do que acontecia, quanto a local, nos rituais egípcios 
(idem, p.16). 
Embora o espaço envolvente seja a base da cenografia da cena 
teatral, o mesmo deve ser integrado através de estruturas que 
intensifiquem a mensagem do espetáculo. No teatro de rua, o cenógrafo 
deve ter em conta o tamanho do espaço cénico a ser utilizado; a 
arquitetura envolvente; a interação da comunidade no determinado 
espaço; as problemáticas meteorológicas; o horário do espetáculo, sendo 
este noturno ou diurno, ou ambos; a noção dos movimentos corporais 
dos atores e de que forma se deslocam pelo espaço; o orçamento 
disponível versus o orçamento necessário; o número de espetadores 
previsto, sendo que quanto maior a quantidade de público, maior deverá 
ser o espaço cénico ou, pelo menos, com maior visibilidade em distintos 
pontos da área envolvente.   
De acordo com os estudos de Pascoal Mas, relativamente ao teatro 
de rua, o mesmo refere que, “a partir das indicações do autor – ou dos 
coautores – incorporadas – e não – num texto ou dispostas com menos 
habilidade em notas dramatúrgicas, a mensagem irá ser repensada por 
um cenográfico” (Mas, 2014, p. 16). Portanto, a colocação espacial é, 
para a cenografia, uma batalha de ideias e estruturas finalizadas para 
encaixe, no próprio ambiente escolhido para a atuação teatral. Do ponto 
de vista cenográfico, há uma preocupação em ressalvar o espaço 
envolvente e ao mesmo tempo estabelecer pontos-chave com o 
planeamento dramatúrgico. Ou seja, é importante sublinhar, o efeito da 
cenografia, reforçando a intensidade da interpretação, da temática da 
peça, do contexto e características da mensagem.  
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No projecto , com a função de conexão com 
o público e a comunidade, a preferência do espaço cénico utilizado 
foi determinada na Biblioteca Municipal de Santa Maria da Feira.  
O espaço foi dividido de forma a encontrar a melhor área para 
cada uma das performances criadas. Este local contém bastantes 
salas com luminosidade, que potencia o espetáculo e a sua 
encenação. Além disso, a forte imponência das várias estantes, 
cobertas de livros e material literário, e a magnitude dos quadros de 
artistas que se encontravam na parede, revelavam um espaço cénico 
com numerosas características prontas a serem usufruídas.  
A  tinha uma ligação, entre os vários espaços da 
biblioteca, onde se interligava toda a estrutura de cenas. A primeira 
cena performativa iniciava na sala mais ampla da biblioteca (a), onde 
frequentemente se realizam exposições. A sala, com capacidade para 
dezenas de pessoas, contém dois andares, com escadas centrais 
interiores e uma longa varanda. A segunda cena começava dentro da 
sala, com a abertura do estore de uma das janelas, onde os atores 
iniciavam a  no exterior, e o público observava de dentro, 
posteriormente o público era convidado através de indicações cénicas 
 -  Santa Maria da Feira, 2009. 
Fonte: Manuel de Azevedo 
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a sair pela janela e colocar-se espalhado pelo exterior do jardim (b) 
de grandes dimensões. Na terceira cena, o público era convidado a 
reentrar na biblioteca, utilizando novamente o espaço da sala ampla 
(a), por último no final do espetáculo os atores dirigiam-se para a 
última sala, também esta com grandes dimensões com saída para o 
exterior, onde contém um lago e um pequeno jardim (c). 
Uma vez que as salas eram distantes umas das outras, após o 
término de cada uma das cenas performativas, o público ao ser 
transportado para a próxima cena, tinha oportunidade de durante o 
percurso comentar e analisar o que teria visualizado anteriormente. É 
imprescindível perceber que, o teatro de rua debate-se com bastantes 
interferências circunstanciais dos diferentes espaços cénicos, ou do 
condicionamento do tempo teatral que pode ser alterado 
constantemente e a qualquer momento, dificultando a linguagem do 
espetáculo. No entanto, este propicia, com a sua função 
socializadora, a fomentação da comunicação imediata sobre a própria 
mensagem dos espetáculos, tanto do espetador como dos atores 
envolventes. “Para o ator ter um contacto mais direto com o público, 
abandona o palco e desloca-se na plateia da rua (…)” (Salomon, 1996, 
p. 15) De facto, a necessidade que o teatro de rua tem de se 
evidenciar é bastante forte, pois ao espetador é permitida a 
deslocação para fora e dentro do espaço a qualquer momento, o que 
implica uma necessidade de aprovação maior conforme a apreciação 
dos mesmos.  Tal como comprova Costa, “o teatro não se faz por 
concurso porque o verdadeiro concurso de que precisa é o do 
público” (Costa, 2001, p. 51)  
Desta forma é possível estabelecer um diálogo relativo à 
mensagem passada pela encenação, surgindo um impacto no 
contexto sociopolítico, além de que se faz um levantamento da 
própria cultura local e deste contacto, é permitido ao público ter uma 
apreciação (Telles e Carneiro, 2005). Por isso, nesta vertente do 
teatro, o papel do público é crucial. Desde a possibilidade da sua 
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intervenção durante a peça, à sua colaboração, avaliação e o seu 
interesse. A ausência de palco possibilita este vínculo com os atores, 
pois permite que o espetador participe literalmente na peça. 
A música interliga gerações, invoca à união das comunidades, 
bem como propaga a cultura de determinada região ou país. É de 
realçar, a forma como a musicalidade e o ritmo funcionam num 
espetáculo de teatro de rua, seja numa praça ou numa igreja, a 
música transmite sentimentos e permite o espetador refletir. A 
complexidade do valor da música é o tema, para uma enorme 
quantidade de estudos e análises, sobretudo pela forma como 
interage com as outras vertentes artísticas.  
Na encenação de um espetáculo, é crucial entender o 
significado do som, seja natural, como a movimentação dos corpos 
dos atores em palco (passos, saltos, gestos, contacto corporal), ou 
artificial, como a música e os efeitos sonoros. A sonoridade real, no 
teatro de rua, precisa ser ecoada de forma a ser audível pelo público, 
tal como a voz que cita o texto, ou o som de uma música.  
Há uma significativa expressão musical, conectada com o 
“fazer” teatro fora dos palcos dos teatros fechados que, conjugada 
com outros elementos teatrais, gera uma valorização e qualidade ao 
espetáculo. A música pode sinalizar uma ação, e evidenciar a 
expressão do ator, realçando o contexto e temática da peça, bem 
como engrandecendo o texto teatral. Para Trindade,  
(...) é a música – mobilizada por uma escuta cénica – o fator sensorial 
através do qual o espetador eventual de rua é atraído pelo espetáculo e 
decide interromper o seu trajeto cotidiano para assisti-lo, ou mesmo 
acompanha-lo num cortejo (Trindade, 2016, p.47). 
Com a possibilidade da criação de música, certas companhias 
produzem a sua própria banda sonora para acompanhar todo o 
espetáculo, sendo que para as cenas teatrais com maior intensidade, 
recriam músicas mais dramáticas, permitindo ao ator inspirar-se na 
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musicalidade, e ao público influir no próprio ambiente. Nas diversas 
manifestações teatrais, a música faz parte da criação, por exemplo, 
nas festividades do carnaval, onde as canções, os ritmos, os 
tambores, as gaitas, fazem parte, também nas festividades religiosas, 
como as procissões, a comunidade utiliza a musicalidade, através dos 
cânticos, de índole religiosa.  
Nos espetáculos de rua da pós-modernidade, a música é 
simbologia de ação, de intensidade, de grandiosidade, sendo que em 
companhias como La Fura Dels Baus, Theatre Titanick, utilizam 
semelhantes ritmos e musicalidade, para permitir aos espetadores a 
identificação imediata.  
Referindo-se ao público, é imediata a conexão da música e da 
sonoridade com o público, pois este é cativado a aproximar-se da 
zona de espetáculo, motivando-o a assistir. 
 “(…) o ato de El corsario onde se 
representa um mar ao inicio tranquilo, à luz do sol, que 
depois, pela noite, se torna agitado, o barco afunda-se, o 
herói salva-se nadando, aparece a brilhante luz de um 
farol, aparece a lua, diz-se uma oração, aparece o sol…” 
(Stanislavsky, 1925, s.p.) 
No âmbito da iluminação, a visão do espetáculo, beneficia no 
seu panorama contextual e artístico, mostrando ao espetador a 
história por toda a cena. O trabalho de luz, analisado e refletido, 
permite ao encenador demonstrar um determinado contexto, ideia ou 
mensagem. Permite-se delimitar determinado espaço, congregando os 
atores ou os elementos teatrais pretendidos, num determinado 
espaço, procurando focar o olhar do espetador. A condução, de luz 
pelo palco, identifica as posições ou marcas, que para o encenador, 
denotam uma maior simbologia mediante cada cena.  
Desde a Antiguidade Clássica, utilizam-se pontos de luz, 
fulcrais para a visualização dos espetáculos teatrais que, uma vez 
que eram por vezes realizados à noite, não teriam a luz solar para 
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iluminar os atores e o palco. As fontes naturais de iluminação eram 
aproveitadas, sobretudo para os espetáculos em larga dimensão, com 
um significativo número de espetadores. Atualmente, observa-se uma 
distinta forma de trabalho de luz, denominada de luminotécnica, 
onde a evolução tecnológica permite um grande desenvolvimento, da 
técnica de iluminação, não só no teatro de rua, como no teatro 
convencional. É através desta técnica, que determinados especialistas 
da área da iluminação artística, utilizam pontuais e focos sofisticados 
que são utilizados no exterior, manipulados por computadores e 
instrumentos técnicos. Além de regularem a posição de luz, alteram a 
sua tonalidade e intensidade, bem como desligam e ligam com 
facilidade.  
De acordo com Simões, “a relação entre o espaço, os corpos dos 
atores e a luz, mais uma vez tem uma origem direta das conceções de 
espaços arquiteturais e abstratos, iniciadas por Appia e Graig” 
(Simões, 2013, p. 118). Esta afirmação apoia, que teóricos da 
teatralidade protegem a potencialidade, da luz em benefício do 
espetáculo. Tal como a dramaturgia, o processo de criação, a 
preparação corporal, entre outros elementos artísticos, a iluminação 
de um espetáculo de rua, condiciona distintas peculiaridades cénicas, 
podendo reproduzir-se um diferente espetáculo, fruto das distintas 
experimentações. 
A iluminação pode incluir-se na própria cenografia do 
espetáculo, criando efeitos visuais com variações, de distância, de 
comprimento, de tamanho e de tonalidade. Conforme a temática e 
característica da cena, a transformação da luz, cria uma ilusão, 
desenvolvendo perceções diversas ao espetador, bem como aspetos 
visuais completamente distintos, uns dos outros, de cena para cena. É 
através da fixação e foco da luz numa precisa região do palco, que 
permite manusear e influenciar a concentração do espetador.  
O jogo de luzes, na iluminação teatral, exprime uma energia 
maior ou menor, potencializando a interpretação dos atores, ou em 
124 
 
caso de ser incorretamente utilizada, poderá amenizar a força do 
intérprete. 
O ciclorama é uma superfície, utilizada no teatro convencional, 
que possibilita a projeção de imagem, de tonalidades, de padrões, 
modificando a cor de fundo da cena, viabilizando o processo de 
interligação teatral, seja a partir da integração do cenário, do jogo de 
luzes no corpo do ator, ou mesmo a capacidade de modificar 
totalmente o ambiente. No teatro de rua, as igrejas, ou edifícios com 
notoriedade histórica, o chão, o cenário, ou o corpo dos atores, 
funcionam como ciclorama, sendo a base das projeções. Atuam como 
pano de fundo, mas sem aplicação de qualquer tela, uma vez que a 
projeção, de imagem ou luz, é realizada ao redor do espaço teatral.  
No entanto, todas estas técnicas, só terão utilidade, se o 
espetáculo teatral se realizar durante a noite, ou quase no final do 
dia e, além disso, se o espaço cénico não for ofuscado com a 
iluminação da rua. 
Na seguinte tabela, estrutura-se um esquema, com foco nas 
principais funções da aplicabilidade da iluminação no espaço não 
convencional: 
Manipular/influenciar 
o foco da visão do 
espetador 
Ex.: 
 Pontual em determinado ponto do 
espaço cénico; 
 Luz artificial externa (ex. lanterna 
apontada de um ator para outro ator) 
 Luz natural (ator procura iluminar-se 
pela luz do sol ou pela luz do luar, vela 
ou candeia) 
 
Desenvolver uma 
distinta, conforme o 
contexto cénico 
Ex.: 
 Luzes de cores quentes: amarelo e 
laranja, para amenizar determinada 
ação; vermelho, para intensificar 
sentimentos afetivos positivos; 
aproxima o ator ao público; 
 Luzes de cores frias: azul e branco, para 
intensificar sentimentos afetivos 
negativos ou neutros; distancia o ator 
com o público; 
 Luz natural: sol - sensação de calor; 
fogo, vela – sensação de calor, 
dramatismo e mistério; 
 Contraluz: dramatismo 
 Luz artificial do espaço público (cidade, 
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aldeia): perceção de realismo 
 : dramatismo; mistério; 
incerteza; 
 Iluminação de distintos espaços da 
cidade, ou de determinado edifício 
teatral, criando uma perspetiva 
diferente, ou simplesmente 
evidenciando-o; 
 Aplicação do Ciclorama, com projeção 
de cenários e elementos figurativos no 
painel do fundo do palco. 
 
 
Desenvolver um 
 
distinto conforme o 
contexto cénico 
Ex.: 
 Luz branca: para engrandecer a cena, 
amplificando o espaço cénico; 
 Luz de sombras: encurtamento do 
espaço; 
 Luz natural: fogo, vela, luar - 
representação da noite; sol – 
representação do dia; 
 Contraluz: engrandece o espaço, dando 
profundidade à cena e robustez aos 
atores; 
 Luz artificial do espaço público (cidade, 
aldeia): foco disperso do espetador 
 : término do espetáculo;
Potencializar a 
espetacularidade da 
cena teatral, com a 
melhoria da 
interpretação do ator 
Ex.: 
 Perseguição da luz pelo espaço cénico, 
conduzindo o ator pela própria ação e o 
olhar do espetador; 
 Reforçar o olhar do ator, projetando 
determinada luz, intensificando a ação 
dramática; 
 Mudança de tonalidade ou intensidade 
da luz, conforme o ritmo musical ou do 
movimento corporal do ator; 
 , com a saída do ator de cena; 
 Iluminação da cenografia, permitindo 
uma maior exploração da cena, além da 
capacidade de resguardar, determinada 
cena mais íntima; 
 Intensificar determinado excerto textual, 
com alteração da intensidade de luz; 
Permitir ao público, a 
aceção de novas 
perspetivas e 
conceções, no âmbito 
de determinado 
espetáculo 
Ex.: 
 Foco no fundamental contexto, da 
mensagem passada; 
 Ausência de luz, permitindo ao 
espetador compreender a mudança de 
cena, mudança cronológica, ou término 
do espetáculo; 
 Maior iluminação, em cena permite 
maior concentração do público; 
 Diminuição da dispersão do olhar e 
atenção, consoante a alteração, de 
diferentes combinações de luz; 
 Cativação do público com o 
deslumbramento das luzes; 
 - Luminotécnica no Teatro de Rua. 
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6. O Processo de Trabalho 
Inicialmente atende-se, na distinta forma de trabalho utilizada de 
companhia para companhia, e na qual surgem diferentes desafios. Em 
primeiro lugar, existem companhias que trabalham a exploração do 
espaço como uma referência para a construção e idealização de um 
espetáculo, ou seja, o espaço torna-se crucial e parcial, devendo existir 
assim, uma preocupação maior em fundir e relacionar o espetáculo ao 
local.  
 - , Santa Maria da Feira, 2009. 
Fonte: Manuel de Azevedo 
 
 , Santa Maria da Feira, 2009. 
Fonte: Manuel de Azevedo 
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Outras companhias interligam um projeto já concretizado, bem 
como a encenação e elementos do espetáculo finalizados, e adaptam 
ao espaço selecionado. Desta forma, podem precisar reestruturar a 
peça teatral, por exemplo, se o espaço não for o escolhido pela 
companhia, mas pela direção de um festival ou da organização do 
evento, e neste caso, a probabilidade de alterar, e ajustar um maior 
número de elementos do espetáculo, será maior. Na possibilidade de 
não existir um enquadramento, no contexto da obra teatral ou 
encenação trabalhada, a companhia arrisca-se a reformular o 
espetáculo, expondo de distinta forma, a mensagem e idealização 
pensada.  
Como o teatro de rua é maioritariamente, pensado para 
funcionar como o instrumento modificador de consciências, o 
processo de trabalho deve repensar a forma como coloca o 
espetáculo em cena. Frequentemente, o texto teatral na rua, não deve 
ser muito longo, pois as pessoas não estão tão comodas e tranquilas 
como num teatro convencional, podendo o cansaço ser um motivo 
para não continuarem a visualizar o espetáculo. Além disso, o texto 
deve ser conciso e claro, para que o público escute e compreenda a 
mensagem, e o encenador deve repensar em todos estes fatores. 
Existem distintos processos de trabalho, onde se inicia por um 
lado, pela escolha temática, da peça e consequente estudo e análise 
bibliográfica, por outro, pelo improviso e recolha de fragmentos 
textuais e corporais para a construção do tema. Há ainda 
companhias, que se inspiram no espaço cenográfico e teatral, 
levando-se pela envolvência local e construindo uma dinâmica 
histórica.  
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Portanto, a peculiaridade da própria arte teatral, incita uma 
estrutura distinta para cada espetáculo Como, por exemplo: um 
determinado esqueleto, como processo, poderá até ser semelhante a 
outras companhias ou peças teatrais, mas as características 
estipuladas como mensagem ou apresentação, regular-se-ão de forma 
dissemelhante.  
A própria preparação do ator é selecionada a partir de 
diferentes métodos e técnicas, o que viabiliza uma panóplia de 
características e interpretações, de companhia para companhia, 
procurando absorver da realidade um diálogo harmonioso. Em 
conformidade, Manson cita que:  
Muitos grupos do teatro ao ar livre (...) usam situações da vida real como base 
para as suas peças, para criar dramas que são à primeira vista indistinguíveis do 
evento real. Como os eventos retratados não são imediatamente reconhecíveis como 
sendo artificial, o efeito é muito mais forte (Manson, 1992, p.4). 
 No caso de uma companhia, de teatro de rua, desenvolver 
diversos ensaios e obter acesso frequente ao local do espetáculo, 
permite uma maior aceção do espaço, criando uma envolvência mais 
natural e comunitária. Para Carreira,  
1. Exploração e Adaptação do 
Espetáculo ao Espaço 
(Contexto/Temática) 
 
2. Escolha Temática / 
Contexto/ Obra 
Processo Textual e 
Dramatúrgico 
1. Ensaios e Preparação dos 
Atores 
2. Ensaios e Envolvência com 
a Comunidade Local. 
(Construção Cenográfica) 
Ensaios do Local  de 
Apresentação 
Espetáculo 
- Processo de Trabalho 
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trabalhar com a delimitação de espaços não convencionais – lugares da 
cidade -, como uma ampliação dos conceitos de teatro de rua ou de praça, 
permite-nos conservar a perceção das regras de uso da rua e as suas 
influências nos processos criadores de uma ampla gama de espetáculos 
cénicos (Carreira, 2001, p.150). 
Na possibilidade e pretensão de envolvência com a 
comunidade, ou atores amadores locais, o processo deve englobar 
treinos específicos de integração, geração de comunicação e técnica 
de conhecimento do outro (corporal e interpretativa). A exploração 
temática é concretizada, no decorrer do tempo, completando as 
etapas de entendimento artístico e circunstancial. 
O processo de trabalho, parte da direção e encenação da peça 
de teatro, que analisa diversos elementos como: as medidas do local, 
a maneira como o público vai visualizar o espetáculo (sentado ou em 
pé), o acesso ao local de , a acústica, o som produzido, o 
som da atmosfera natural e da ação humana, a meteorologia e 
inclusive, se o espetáculo é noturno ou diurno. Além disso, registam-
se elementos cruciais, como as burocracias comuns de licença do 
espaço, a permissão de utilização e de práticas artísticas, a 
envolvência da comunidade, a perceção do interesse público, e 
também a fomentação económica para patrocínio dos espetáculos.  
Com base no processo de trabalho, identificam-se no projeto 
, de , um exemplo para análise. Segundo, 
um dos fundadores da companhia catalã de teatro urbano, Müller, o 
processo colaborativo torna-se, no teatro de rua, o método com mais 
substância e conteúdo. Uma vez que, a divisão das diversas tarefas, 
gera uma maior possibilidade de fomentação de produto artístico, 
bem como distintas ideias e opções teatrais. A capacidade de 
concretizar um espetáculo, com base no trabalho de equipa, concebe 
a cada um dos indivíduos a oportunidade de aquisição de 
conhecimento artístico e diversas áreas, multiplicando o nível de 
eficácia e melhorando as competências cénicas. 
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 estipula inicialmente um processo de pesquisa, de 
análise bibliográfica, de estudo prévio, posteriormente inicia um 
trabalho de improviso e técnico corporal e interpretativo com os 
atores, resultando em vários excertos de conteúdo. Após esta fusão, 
de fragmentos recolhidos, gera-se uma dinâmica de construção 
corporal, que se alia à interpretação e processo dramatúrgico 
posterior. 
A dominação e adaptação ao espaço resultam, em muitos casos, 
no aumento da prática criativa, em conjugação com os elementos 
teatrais, com a cenografia e espaço envolvente. A linguagem furera 
estipula um método de trabalho, em continuidade, ou seja, um 
, que gera em cada processo de criação, uma conceção 
diferente para o mesmo espetáculo.  
 A companhia utiliza, frequentemente, materiais de grandes 
dimensões para construção cenográfica, bem como gruas, palcos 
monumentais, pirotecnia, cenários de grande escala, fogo, água, e 
cabos para voo e elevação dos atores em alturas significativamente 
elevadas, o que implica uma instrução intelectual da área, mas 
também destreza física.  
Segundo informação recolhida pela autora da investigação, no 
âmbito do projeto, em 2009, Jürgen Müller, o diretor artístico do 
projeto, caracteriza o esqueleto dos espetáculos, a partir da análise 
da Gramática do Espetáculo: 
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Primeiramente estipula uma determinada uma palavra-chave, 
trabalhando em seguida, em várias direções tendo cada um dos 
elementos vários ofícios ou funções. Por exemplo, no Work in 
Progress 0.9, o elemento que construía o cenário, também trabalhava 
como ator ou encenava. Há, sobretudo, uma orientação e direção 
artística bastante singela por parte de Müller, para fomentar a 
autonomia e o desenrasque coletivo e individual, intensificando a 
liderança já no final da construção performativa, organizando o 
projeto global. Além disso, a estrutura é através de uma expansão 
artística, desenvolvida da seguinte forma: 
 
A exploração do medo e receio, bem como a autodefesa e a 
capacidade de sobrevivência foram conceitos trabalhados num dos 
exercícios no âmbito deste projeto: o exercício do barro. Este 
. 
ADJETIVO (QUALIDADE DO SUBSTANTIVO) QUALIDADE DO TEMA 
- 
SUJEITO  ATOR 
- 
SUBSTANTIVO TEMA 
- 
ADVÉRBIOS LUZ, SOM, O ESPAÇO, O TEMPO E A INTERAÇÃO ENTRE ELES 
- 
OBJETO PÚBLICO 
GRAMÁTICA DO ESPETÁCULO 
VERBO AÇÃO 
 – A Gramática do espetáculo 
CRIAR   
IDEIAS  
SELECIONAR 
AS IDEIAS  
ANALISAR 
AS IDEIAS  
COLOCAR 
AS IDEIAS 
EM AÇÃO  
 - Estrutura do Processo de Trabalho 
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processo permitia, aos participantes, adquirir principalmente 
ferramentas humanas e pouco convencionais, com um distinto 
processo de trabalho.  
No salão dos Bombeiros Voluntários de Santa Maria da Feira, 
foram colocados dezenas de plásticos a cobrir aproximadamente 90% 
do solo, de forma a não ser possível tocar no azulejo que constituía o 
chão. Posteriormente foi explicado aos alunos e elementos 
participantes do projeto , que iriam passar por 
múltiplas emoções, e fenómenos que à priora não estariam 
acostumados. O projeto foi realizado após as 18 horas locais, para 
que a intensidade do sol fosse diminuindo, causando algumas 
penumbras e sombras, bem como possibilidade da totalidade da luz 
ser desvanecida. Foram entregues, à totalidade dos participantes, 
aproximadamente meia dúzia de baldes com barro molhado, pronto 
para ser moldado. O exercício consistia em escutar a sonoridade da 
sala, o vazio imponente, além da sensação de frio que lhe era 
característica, enquanto pegavam, tocavam, esbatiam o barro nos 
corpos (todos os participantes encontravam-se em fatos-de-banho ou 
roupas reduzidas para o contacto dos corpos com o barro ser maior). 
A dificuldade aparente não seria o tocar no barro, nem vertê-lo pelo 
corpo, mas sim o frio que se sentia a cada passagem do constituinte 
pela pele. 
 Após todos os alunos estarem cobertos de barro em todo o 
corpo, era apresentada uma música clássica sonante, imponente e de 
um contexto pouco vulgar, música: , do intérprete 
Nicholas Lens. Foi comunicado que a partir daquele momento, 
deveriam sentir a música, realizando movimentos coordenados ou 
improvisados, e após esta integração corporal, iriam receber algumas 
indicações da parte de Judy Lomas ou de Müller: 
a) de olhos fechados, deitem-se todos; 
b) espalhem-se pelo espaço até não conseguirem tocar em nenhum dos 
participantes;  
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c) ouçam a música e sintam que o barro é uma segunda pele que vos vai 
incorporando,  
d) percebam a capacidade que o vosso corpo tem em ultrapassar a 
dificuldade do frio que sentem, e conseguirem cumprir indicações que vos 
damos; 
e) tentem perceber de que forma vão ultrapassar o frio e a sensação de 
estarem sozinhos; 
 f) vão ficar parados, sem se mexerem durante 5 minutos, a partir daí será 
vos dado indicação para se desenrascarem e se salvarem do frio, do barro 
nos olhos, do escuro, da solidão 
 g) salvem-se! (Müller e Lomas, 2009, s.p.). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A partir da última indicação, os participantes enregelados, a 
maioria com os olhos cobertos de barro que não lhes permitia sequer 
abrir, com a luminosidade da sala praticamente escassa, começavam 
a procurar um espaço diferente. Primeiramente alongavam os corpos, 
pois estariam há bastante tempo parados, após isso, exercitavam os 
corpos na tentativa de os aquecer, posteriormente, começavam a 
andar pelo espaço para conseguirem chegar a algum lado mais 
quente. Na tentativa falhada de encontrarem um espaço com maior 
temperatura, estabeleceram contacto corporal uns com os outros, de 
forma a aumentar a temperatura do corpo. No momento que 
sentiram que talvez, dessa forma conseguissem aquecer, todos os 
 - , Santa Maria da Feira, 2009. 
Fonte: Judy Lomas 
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elementos juntaram-se no centro da sala, praticamente fixos uns aos 
outros. Nesse instante, era percetível escutar a respiração de todos 
eles, a música entoava com maior intensidade, os corpos pouco ou 
nada se mexiam, mas estavam todos eles entrelaçados, como se de 
um só corpo se tratasse. Os pulmões estavam mais pesados, a 
respiração mais áspera, os corpos mais rígidos, e tudo isto conduzia 
que a mente fosse mais forte e que de certa forma, se 
responsabilizasse pelo corpo, tal como a cada um dos elementos, 
irrefutavelmente, lhes negasse a saída do grupo, pois teriam que 
conseguir ultrapassar todos juntos, aquelas contrariedades.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Esta experiência foi intensa, e com resultados e sensações 
quase imediatas, sejam sensações adversas, pela relutância de repetir 
o exercício (pelo medo e frio envolvente), mas também de resultados 
positivos, pela estupefação de terem ultrapassado toda a aquela 
circunstância. O facto de se encontrarem num espaço comunitário 
criava nesta experimentação, uma sensação mais crua e ríspida, até 
porque se fosse realizado num palco, a possibilidade dos 
intervenientes sentirem que tudo aquilo fazia parte de uma 
encenação, seria bastante maior. O propósito do exercício era 
 , Santa Maria da Feira, 2009 
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exatamente o contrário, permitir-lhes sentir a realidade da vivência 
gerada naquele projeto. Para Müller, o exercício do barro era como a 
primeira estratégia de unir o grupo, despersonalizando cada um 
deles, individualmente, trabalhando a libertação física e, sobretudo 
mental, percebendo que quando o físico e a mente se unem, a 
capacidade de sobrevivência é muito maior. Além disso, quando se 
compreende que o corpo e a mente trabalham em conjunto, entende-
se o ser humano como um todo, e não identificado por corpos 
(Müller, 2009, s.p.). Observa-se então, a função de advertência e 
renúncia ao preconceito relativo às infinitas formas dos corpos.  
Um exemplo, de outro método de trabalho, é o processo da 
companhia Theater Titanick, conhecida pelos espetáculos de grande 
escala, aludindo a histórias fantasiosas, alicerçada em elementos 
pirotécnicos, bem como utilização de fogo, água, cenografia de 
grandes dimensões, música ao vivo e um trabalho interpretativo e 
corporal bem vincado.  
Em 2008, a companhia esteve presente em Santa Maria da Feira, 
no Festival Imaginarius, marcando o evento com um espetáculo 
inspirado na época barroca: o Sarabande. Este espetáculo teatral 
trouxe ao espaço, do antigo tribunal da cidade da Feira, centenas de 
pessoas. No processo deste espetáculo, a companhia fomentou 
formações a diversos voluntários da região, que posteriormente 
foram integrados no próprio espetáculo. Os ensaios duraram, 
aproximadamente, duas semanas, e neste caso, foi dada à companhia 
a oportunidade de trabalhar no espaço de apresentação, onde os 
mesmos recriaram várias vezes, os passos mais importantes da 
criação teatral alemã. Neste caso, todos os elementos de maior risco, 
puderam ser aproveitados, uma vez que, os vários ensaios no próprio 
local, facilitariam a resolução de possíveis problemas, e por este 
motivo, é frequente esta imposição por parte das companhias 
teatrais.  
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Na companhia alemã, apesar da idoneidade artística de todos 
os elementos, estes estipulam uma divisão de trabalho mais vincada, 
sendo que existem figurinistas, cenógrafos, técnicos de sonoplastia e 
luminotécnica, diretor técnico, diretor artístico, técnicos de 
pirotecnia e efeitos especiais, bem como outros profissionais para 
determinadas funções. 
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CAPÍTULO III  
O Teatro de Rua e os seus 
Antecedentes Antropológicos. 
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“O futuro pertence àqueles que preservarem as 
suas tradições, sem se deixarem submergir na voragem 
da aceleração dos tempos, ou seja, àqueles que se 
mantiverem no seu tempo histórico sem perderem a 
memória do passado e mantendo a prospetiva do futuro” 
(Loução, 2002, p. 60). 
Neste mundo contemporâneo, observam-se diversas analogias 
aos antecedentes antropológicos, uma vez que se refletem diversos 
elementos culturais absorvidos ao longo de séculos e urgem nas 
manifestações da cultura. André Carreira alega que, “para estudar o 
teatro de rua é necessário reconhecer o espaço urbano como âmbito 
teatral e a rua como espaço fragmentário multifuncional” (Carreira, 
2005, p. 27).  
A génese do teatro de rua português tem vinco com as 
primeiras manifestações de índole religioso e profano, “a Igreja 
aproveitou a religiosidade da Idade Média para fomentar alguns 
géneros de representações – mistérios, laudes e milagres – como 
motivação da Fé dos fiéis” (Bessa, 2003, p. 52). Eram também 
praticados, autos religiosos, realizados nas épocas de Natal e da 
Páscoa, com personagens com pouca densidade psicológica, mas que 
interpretavam com o complemento da dança e do canto (ibidem). 
Antes de qualquer forma de teatro de rua, as manifestações 
teatrais com carácter devoto e religioso controlavam as artes na rua, 
não só pelos textos e interpretações, mas porque naquela época, a 
religião era uma das questões mais pesadas. É designado, aos 
antecedentes antropológicos, o motivo das diversas tipologias de 
manifestações teatrais, bem como a sua construção e origem, as 
implicações e as causas, sobretudo a simbologia dessas 
manifestações. Parte delas ocasionadas nos inícios do século XII, tal 
como o Entrudo, que ainda se manifesta nos dias atuais.  
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A tendência para pesquisar e procurar entender, mais e melhor, 
sobre estas manifestações está a diminuir, e a área não é tão 
reconhecida como precisaria ser. “Mas a verdade é que ainda temos 
acesso às nossas raízes através das lendas, dos contos, das festas 
populares, do património construído, do património literário. Tudo 
isso está bem vivo, no sentido amplo da palavra” (Anes as cited in 
Loução, 2002, p. 112). De facto, o acesso aos princípios populares e 
tradicionais implica uma responsabilidade acrescida, uma vez que “se 
é importantíssimo salvaguardar a fauna, a flora e respeitar a natureza 
geológica, não é menos importante preservar o património histórico, 
cultural, e acima de tudo, o património antropológico da humanidade 
(…)” (Loução, 2002, p. 26). 
Será realçada posteriormente, a inesgotável quantidade de 
tradições populares, manifestações portuguesas que ocasionaram os 
eventos culturais que se veem hoje nas ruas. No entanto, também 
estrearam as primeiras peças de teatro com base no espetáculo, na 
vertente artística, sem bases fundamentadas de rituais ou de 
natureza profana, como comprova Solmer,  
(...) as primeiras manifestações teatrais «autónomas» são assim aquelas que 
têm como principal objetivo de realização, ou de fruição, um interesse 
público ou pessoal que antecede, privilegia e ambiciona desenvolver a 
“espetacularidade” dessas representações relativamente às originais 
necessidades de culto (Solmer, 1999, p. 17).  
O domínio da simbologia do culto, mais tarde deu lugar às 
encenações articuladas para o “fazer teatro” num sentido mais amplo e 
sem significação ritual e religiosa. Sem o intento de devoção, mas com a 
sensibilidade da história, da interpretação, da reflexão artística, da 
incisão da luz ou da sonoridade acrescida ao espetáculo. Por um lado, 
há um aumento de competências específicas e particularidades destas 
manifestações teatrais «autónomas», pela adição de instrumentos e 
conhecimentos mais ascendentes do seu tempo, por outro 
proporcionou-se a possibilidade de corromper as tradições e “com o 
tempo, as cerimónias, primitivamente claras para todos, foram-se 
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alterando” (Coelho, 1993, p. 278) pelas adulterações à sua simbologia, 
pela perda de significado cultural, antropológico e humano, “até por fim 
se perder inteiramente ou quase inteiramente a consciência da sua 
significação original, e elas permanecerem apenas como provas da 
tenacidade da tradição” (ibidem). Esta busca pela lealdade às géneses 
passadas mantém-se por parte de vários teóricos e historiadores, no 
entanto, é real a continuidade do progresso, exercendo um grande efeito 
sobre todas as recriações ao longo de séculos de evolução.  
Há, no entanto, para os participantes ativos das manifestações 
teatrais ao longo de centenas de anos, uma particularidade que 
influencia o seu estado de espírito e vínculo à origem das tradições, uma 
vez que a própria essência ritual do teatro de rua permite essa força 
expressiva. Ou seja, partindo desta ideia percebe-se que a construção da 
cena é mais autónoma, e criam-se menos barreiras técnicas e 
ideológicas, como consequência das manifestações tradicionais 
vincarem a ideia de independência, de flexibilidade, de alguma ousadia e 
atrevimento, do que a maioria das encenações de rua que ambicionam a 
espetacularidade, como comprova o autor André Carreira:  
as diferentes manifestações do teatro de rua existentes extrapolam os 
limites do que seria uma arte popular, pois neste sentido, encontramos 
espetáculos de rua que vão desde o mais simples teatro de agitação política 
até propostas de característica claramente experimental (Carreira, 2005, p. 
26). 
Posteriormente, na época medieval (época conhecida como a 
Idade das Trevas), com a indispensável progressão da representação 
do texto, apareceram os jograis e trovadores, a partir do século XII: 
“desde o reinado de D. Sancho I (1185-1211), filho de Afonso 
Henriques, que a literatura oral foi divulgada por jograis recitadores, 
cantores e músicos que perambulavam pelas feiras, castelos e 
aldeias” (Junior, 2007, p. 20). O jogral e o trovador interpretavam 
canções, textos poéticos.  
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O trovador interpretava as Cantigas de Amigo, as Cantigas de 
Amor, as Cantigas de Escárnio e de Maldizer. “A cantiga de amor teve as 
suas origens no sul de frança e a Portugal graças à atuação dos jograis e 
às estreitas relações entre a Península e aquele país” (idem, p. 26). 
Através de uma voz masculina, bem colocada, o trovador interpreta as 
emoções de amor, exprimindo o sentimento pela sua amada, é 
frequentemente uma poesia de amor ou de inspiração palaciana. 
Já as Cantigas de Amigo caracterizam-se “pelo fato de o trovador 
cantar a realidade da mulher. Ele adota uma voz poética “feminina”, que 
exterioriza as suas emoções, aflições, expectativas, encontros amorosos, 
desencontros (…)” (idem, p. 20). As cantigas de amigo eram 
embelezadas e ornamentadas pelo texto, mas também pelo âmbito coral 
e coreográfico, através do canto e da dança. Mostrando assim que as 
áreas artísticas complementavam-se já no a partir do século XII. A 
inspiração para as cantigas de amigo eram, geralmente, no ambiente 
rural e agrícola, onde as mulheres começavam a ter importância na 
comunidade e na vida social (Junior, 2007). 
Por fim, as cantigas de Maldizer e Escárnio eram as mais 
conhecidas modalidades satíricas medievais. “As cantigas de escárnio 
são aquelas que o trovador critica sem individualizar a personalidade 
criticada. Quando a pessoa criticada é individualizada, ocorre a cantiga 
de maldizer” (idem, p. 29). 
Com a chegada de Gil Vicente, e com as suas primeiras criações 
como autor, o teatro emergiu, fundamentalmente, para dentro dos 
palácios, das cortes e dos castelos. O dramaturgo iniciava o seu sucesso 
na área teatral através do Monólogo de Visitação, escrito em 1502, em 
forma de comemoração do nascimento do futuro rei D. João III. Foi 
desta forma, que a sua criação teatral se transformou numa 
extraordinária quantidade de peças de teatro e poemas, que “formam o 
conjunto mais original de manifestações teatrais da Idade Média em 
língua portuguesa” (Faria, 1998, p. 180). 
Segundo Junior, «a partir de 1540, o chamado Santo Oficio visita 
livrarias e casas à procura de livros heréticos que falassem sobre coisas 
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“lascivas e desonestas." Gil Vicente (…) entre outros, foram 
considerados “agentes contra a Fé e os costumes”» (Junior, 2007, p. 61). 
A penitência a Gil Vicente recai por motivos de opressão e cessão de 
críticas, sobretudo, porque as suas obras continham crítica social e 
religiosa, sendo os elementos do Clero alguns dos principais 
destinatários das suas reprovações, bem como a construção literária de 
dificuldades sociais, e de cada uma das representações comunitárias do 
seu tempo: 
 o retrato do cigano, do judeu, do camponês, da moça casadoura, do papa, 
do médico, do fidalgo decadente, da alcoviteira, do marido traído e de 
outros mais que compõe a realidade da época. Ressalta as crenças, o 
artificialismo, a imoralidade, as superstições (idem, p. 43). 
Consequência desta construção é a enciclopédia de visões, que 
o dramaturgo concede, nos dias de hoje, através da diversidade de 
características sociais, do conhecimento das tradições, sendo 
inquestionável a sua obra como fertilidade de conhecimento 
antropológico-cultural. Além de um vasto leque de encenações com 
uso da recitação, do canto e da dança, “nos autos e farsas, 
possivelmente com cenários apropriados, coreografia variada, 
indumentária a condizer, maquilhagem ajustada, como era uso no 
ambiente cénico criado pelo dramaturgo” (Bessa, 2003, p. 53). 
Como visto anteriormente, é através dos primeiros rituais 
profanos e das antigas manifestações teatrais, que derivam as 
celebrações populares atuais. É um facto também, que as 
manifestações teatrais portuguesas provêm de diversos rituais 
anteriormente praticados por todo o mundo, e não só a nível 
nacional. São múltiplas as raízes que constroem essa história, como 
também o fluxo global de elementos culturais, históricos e 
antropológicos, e por este motivo é importante sublinhar 
primeiramente algumas das manifestações culturais da tradição 
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portuguesa, no sentido de se objetivar essas raízes e proporções em 
território nacional.  
André Carreira expõe uma forma de se estabelecer ligações e 
dissemelhanças, do teatro de rua às próprias manifestações 
populares:  
Mas se há um vínculo entre o campo da cultura popular e o teatro de rua, 
esse vínculo se manifesta mais pela penetração dos sentidos do uso da rua, 
(...) e não necessariamente no uso dos referentes estéticos das formas 
culturais tradicionais (...) (Carreira, 2001, p. 145). 
A atividade teatral na rua multiplica-se de características, bem 
como estilos artísticos, ou diversos fundamentos, como o teatro 
popular, revolucionário, comunitário, ou artístico. É necessário, aliar 
uma descrição e definição da própria manifestação teatral, ou seja, se 
a inscrição das vertentes é realizada atualmente, então as mesmas 
devem ser indagadas. Neste caso, subentende-se que, a historiografia, 
a análise antropológica e social da região, definem a conotação de 
manifestação teatral popular.  
Antes de mais, porque uma manifestação contém a virilidade 
da expressão de cada cidadão, por outro lado, o carácter popular, 
neste caso, designa-se pela pertença cultural a uma determinada 
região, por último o conceito de teatral, que neste caso aglomera 
fatores sociais e comunitários. Segundo Costa e Melo, a manifestação 
é “o ato ou efeito de manifestar ou manifestar-se (Costa e Melo, 1999, 
p.83), já a palavra “popular” descreve-se como: “respeitante ou 
pertencente ao povo; usado ou frequente entre o povo; que agrada o 
povo; feito para o povo; vulgar; notório; democrático; que goza do 
favor público; promovido pelo povo b) (ibidem). 
Há que diferenciar, a origem do espetáculo teatral realizado na 
rua ou em espaços não convencionais, sendo que a ascendência 
poderá estar em manifestações tradicionais e populares, e se for o 
caso, percebendo se essa origem representa um fator histórico e 
social. Desta forma, serão demonstradas, algumas das diversas festas 
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populares em Portugal, desde as festividades religiosas, romarias e 
procissões, às devoções festivas aos Santos.  
Dando ênfase às festividades cíclicas, mais emblemáticas a 
nível nacional e com as origens mais primitivas analisando: a) a sua 
proveniência, b) qual a descrição histórica, c) as distintas 
características, d) os cantares e textos que se relacionam com a 
periocidade, e) e a sua posterior evolução histórica, cultural e 
artística.  
Algumas dessas celebrações são mais eminentes, como o 
Entrudo e a simbólica tradição dos Caretos, que são as figuras 
principais do Entrudo, que estão simbolicamente associados, na 
crença popular, “ao espírito do mal” ou a algo misterioso; as 
máscaras e a sua evolução no Carnaval; as festividades da Época do 
Natal, com a “Festa dos Rapazes” e a “Bugiada”; as centenas de 
romarias realizadas em honra de santos (na sua maioria, santos 
portugueses); as festividades da Quaresma, da Santa Páscoa, que é 
manifesta em várias regiões portuguesas, onde o povo realiza a 
procissão litúrgica em honra da Ressurreição de Jesus, com ramos de 
flores e de palmeira, simbolizando a chegada de Jesus a Jerusalém; 
também as manifestações de ano novo, denominadas pelas 
“Janeiras”, onde as pessoas percorrem as ruas da sua região 
cantando e entoando poemas, anunciando o nascimento de Jesus. 
Diante de determinadas festas cíclicas portuguesas, é possível 
verificar-se uma aptidão dinâmica e transformadora do povo, através 
dos costumes e práticas, que são aplicadas ao longo de séculos em 
manifestações contemporâneas, que tecnicizam o fenómeno popular. 
Sendo transversais a várias épocas, frequentemente essas tradições 
teatrais, eram revindicadas pela sociedade, que lutava por mantê-las, 
apesar de algumas discórdias e oposições políticas, que 
posteriormente as suprimiam, originando consequentes ruturas de 
determinados costumes. Para Araújo, a crucialidade do costume, 
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(...) pode ser pensado como um ato razoável que uma vez praticado, e 
sendo considerado bom e benéfico pelo povo, bem como agradável à 
natureza e à índole das pessoas, é inúmeras e repetidas vezes praticado. 
Sendo um costume, está tao amalgamado ao universo social e cultural de 
uma sociedade que não é fácil desarticulá-lo e fazê-lo desaparecer 
rapidamente (Araújo, 2008, p.95). 
As características de um povo observam-se pela sua história, 
pela sua antropologia social, mas também social, enquadrando-se o 
costume, na emergência da conservação. Enquanto responsabilidade 
de uma herança cultural e das particularidades de um povo, o 
costume popular português mantém-se na maior parte das vezes 
carregado de conhecimentos culturais, de vivências e saberes que se 
transformam em noções e imagens da sociedade, seja em Portugal, 
seja por todo o mundo fora. Pela sua autenticidade, capacidade de 
aproximação e resultante afinidade da humanidade com a sua terra e 
as suas raízes, as práticas populares permitem analogias básicas, que 
posteriormente se tornam em valores morais, éticos e tradições que 
são difíceis de desvincular.  
Como assegura Araújo, “desde os primórdios a Igreja Católica 
combateu as festas ditas orgiásticas, mas não conseguiu exterminá-
las porque elas estavam impregnadas no inconsciente coletivo dos 
povos” (Araújo, 2012, p.4). Há uma conotação forte, daquilo que são 
as tradições e costumes de uma nação, pois evidenciam momentos 
históricos simbólicos, que não lhes permite a ausência de memória, 
relativamente aos pontos fulcrais da representação do seu 
património cultural e social. A memória cultural coloca-se em 
equidade, face às outras conceções que englobam a biografia de um 
povo, ou seja, procura-se associar os pontos fulcrais da história com 
a cultura dessa época, e auferindo vários elementos basilares para 
definir a essência de determinada sociedade. Deste modo, não é 
condescendente com a generalidade, o anacronismo que se gerou, 
nos reinados antecedentes em reprovação de várias formas de 
celebração teatral, bem como durante várias décadas, antes da 
ditadura. 
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As festividades cíclicas populares são realizadas em espaços 
coletivos, públicos, entre ruas e praças, igrejas e locais de convívio 
popular comum, criando o seu espaço a partir da força social que 
emerge durante as celebrações. O cidadão contemporâneo, tanto 
como os seus ancestrais, manifesta-se pela vontade de reivindicar um 
propósito religioso, social, político ou cultural, ficando comitente 
pelas orientações comunitárias ou artísticas, que envolvem todo o 
espetáculo. A ânsia de representar os seus valores morais, 
suscetibilizando o interesse pela vanguarda cultural, fortalece a voz e 
o movimento do povo. 
De acordo com Soares, 
(…) o homem medieval, em resistência ao contexto que lhe era infligido 
pela dominação religiosa e feudal, descarregava, nas ruas e na Praça, o peso 
de tais imposições, por meio de ritos, cultos, espetáculos e festividades 
carnavalescas (…) (Soares, 1996, p. 69). 
É espontânea esta necessidade de desopressão, que termina na 
rua, pela consequência da passagem de um caminho enfuscado, por 
diversas imposições políticas e exigências estratégicas, por vezes 
duvidosas e contestáveis, dos governos das várias épocas. O sistema 
governamental consegue ao longo das épocas criar no povo, uma 
forma consciente de determinação, representando a sua dignidade, a 
ação livre e firmeza nas intenções 
Citando Bharata, “não há máxima de sabedoria, ciência, arte, 
ofício, procedimento, ação, que não se encontre no teatro” (Barata as 
cited in Rougemont e Scherer, 1996, p. 37), além disso, essas 
conceções encontram-se todas na rua.  
A questão fulcral neste contexto é: Onde se permite um 
intercâmbio de juízos, pareceres e de culturas, que se vão 
transmitindo de geração em geração? O teatro e a rua resultarão 
sempre em forma de conexão, sendo que este património cultural 
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imaterial2, que é o teatro de rua, funciona também como 
metamorfose por se tratar de uma arte com dimensão 
multidisciplinar, de ímpeto social. Abrangendo várias expressões, 
oferecendo possibilidades artísticas distintas e com fundamentos 
diferentes, a ação teatral permite a promoção da participação cívica e 
da maximização da comunicação entre a sociedade (Thelwell, 2017). 
No desenvolvimento deste processo histórico-cultural, 
estabelecem-se normativas que se enraízam no povo, de acordo com 
Adolfo Coelho,  
o espírito popular é uma potência no seio das sociedades, que ora obra 
pelo poder da resistência passiva, ora por uma ação enérgica; os políticos 
em regra não chegam a mais do que fazer uma ideia confusa dessa 
potência; não creem sobretudo que ela obra não por caprichos de acaso, 
mas segundo leis determináveis (Coelho, 1993, p. 374). 
Ora se mantêm fundamentos e possibilidades, para a promoção 
da expressão autónoma e sem submissão, ora se controla as 
variações e diferenças da sociedade, com políticas ficcionais que 
pretendem iludir a racionalidade do povo.  
A alma, de uma região, transforma-se num sopro para todos os 
cidadãos que ali vivem, fundamentalmente pela imagem que retêm 
do que produziram, das ações que adotaram, das vivências e 
experiências. As leis são conectadas à sociedade, e suas às memórias 
futuras, se com este fator, o sistema político não conjetura uma 
idealização para a cultura, a conservação de experiências anteriores 
será cada vez menor. Nos dias de hoje, no que diz respeito à política, 
revela-se um maior desinteresse desta possibilidade de intercâmbio 
                                                     
2 “Considera-se património cultural imaterial, de acordo com a Convenção, (…) 
as práticas, representações, expressões, conhecimentos e aptidões – bem como os 
instrumentos, objetos, artefactos e espaços culturais que lhes estão associados – que 
as comunidades, os grupos e, sendo o caso, os indivíduos reconheçam como fazendo 
parte integrante do seu património cultural. Esse património cultural imaterial, 
transmitido de geração em geração, é constantemente recriado pelas comunidades e 
grupos em função do seu meio, da sua interação com a natureza e da sua história, 
incutindo-lhes um sentimento de identidade e de continuidade, contribuindo, desse 
modo, para a promoção do respeito pela diversidade cultural e pela criatividade 
humana.” (Artigo 2º, Comissão Nacional da UNESCO) 
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cultural, denotando-se um desinteresse das tradições descobertas e 
aquelas ainda por descobrir, tal como comprova o autor: 
 na reação contra as velhas ideias, as tradições populares são em geral 
consideradas como puros erros, aberrações, sem raízes, a não ser na 
ignorância, produtos talvez da imaginação de exploradores da boa fé 
popular; nega-se-lhes toda a base real, mas fecham-se os olhos ao problema 
histórico-psicológico (idem, p.376). 
Consideradas por vezes, como conceitos desajustados, sem um 
aprofundamento de conhecimento futuro, as tradições culturais, são 
menos apreciadas que outras áreas de saber e experiência. É 
reveladora a sua função como ciência educativa, cultural e como 
conceito de existência ritual e mítica, no entanto, a sociedade 
responsável pela defesa dos bens pedagógicos e da herança social de 
uma comunidade, não despende tanta duração nesta área, sucedendo 
como consequência, a ausência de estima e consideração produtiva. A 
etiologia dessa privação origina-se por um lado da penúria de 
conhecimento na área, por outro lado, pela carência de prática e ação 
no terreno, e da escassez de investigação (Loução, 2002). 
Não obstante, a vertente teatral, cultiva incessantemente esse 
fenómeno artístico, traçando metas ano após ano, se estabelecendo 
no seio do povo durante séculos, e essa ação não é leviana, pois 
implica riscos, esforço e uma constante alteração de regras. Apesar 
disso, na vertente do teatro,  
é bastante comum encontrar diretores de teatro de rua que mencionam 
diversas manifestações culturais populares como modelo de teatralidade 
de rua, assim, as diferentes formas do carnaval, o circo, e uma grande 
variedade de folguedos populares, são citadas como referências para a 
criação (Carreira, 2006, p. 97). 
Revelando a importância das tradições populares para a criação 
artística mas, sobretudo, em prol da sociedade espetadora, esta 
adquire a possibilidade de testemunhar algo que foi transformado. 
Sendo baseado na autenticidade e veracidade de representações 
tradicionais, o povo obtém noções da sua região, do seu país, 
percebendo as suas origens e princípios, construindo a sua própria 
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sociedade (Loução, 2002). O efeito dos costumes e da herança social 
de uma comunidade personifica a composição da qualidade que é 
comum a todos, concebendo lugar para narração dos factos 
históricos e culturais, do estado social.  
É através destes intuitos cruciais para o desenvolvimento de 
uma civilização que,  
 a Convenção sobre a Proteção e Promoção da Diversidade das Expressões 
Culturais incide sobre as múltiplas formas de expressão cultural que 
resultam da criatividade dos indivíduos, dos grupos e das sociedades e que 
possuem conteúdo cultural com um significado simbólico, com uma 
dimensão artística e com valores culturais que têm na sua origem 
identidades culturais e as exprimem (Artigo 2º, Comissão Nacional da 
UNESCO). 
Assim como todas as expressões culturais, as manifestações 
populares transformadas em festas populares cíclicas são uma 
conquista do povo português e de todas as influências a nível 
internacional, que deixaram um património fértil em cultura e 
sabedoria. A aproximação maior ao povo deve-se, à origem destas 
manifestações, na sua grande maioria comemoravam o cosmo, os 
santos (a quem a população orava), celebravam a natureza e as 
questões climáticas, festejavam a defesa das suas ideologias e 
interesses, promovendo as suas contestações e revoltas, pela 
liberdade de expressão e opinião. Antes das festas serem 
consideradas feriados oficiais e dias de folga, denominados pelos 
governos das várias épocas, estas existiam pela determinação e 
voluntariedade do povo, não lhes eram oficializados feriados, só 
posteriormente, através do seu âmbito cíclico (sazonal ou temporal), 
os costumes tornaram-se formais nas leis governamentais, chegando 
aos dias de hoje. É demonstrada assim, uma crucial influência junto 
das várias classes sociais, grupos de operários, grupos rurais e 
piscatórios, classe baixa e classe média, contendo também uma 
grande revelação, pelas suas ocupações profissionais, sobretudo, pela 
função que a rua tem, tanto no estado material como imaterial 
(Andrade e Torgal, 2012). 
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Paulo Alexandre Loução considera que: 
a compreensão intelectual de uma ideia atinge a mente concreta (kama-
manas segundo a tradição hindu), gera o intelectualismo, mas a vivência 
dessa ideia atinge todo o ser, incluindo naturalmente o sentimento (Loução, 
2002, p. 23). 
A partir, da vivência dessa intenção provém um ato de 
experimentar algo físico, mas também mítico, que se traduz na 
compressão de conhecimento moral e de carácter influenciador de 
consciências, para os bens humanos e conjunto da sabedoria cultural. 
O desenvolvimento dos conhecimentos, bem como das capacidades 
intelectuais de determinados domínios, irão se refletir nesta 
convergência social e ritual, construindo uma base para a recriação e 
conservação das manifestações com carácter teatral e popular.  
Se por um lado, se percorrem todos os fatores característicos 
das festividades populares cíclicas, por outro selecionam-se aquelas 
com vertente teatral, até porque as manifestações populares têm 
carácter distinto, ou caracterizam-se pelas ações de oração e devoção, 
religiosidade e profanação, ou de sacrifícios e promessas aos Santos 
(Andrade e Torgal, 2012, p. 143). Atualmente, apesar da sua origem, 
reivindicam um espaço de índole artística e a sociedade preocupa-se 
em colocar na rua um bom espetáculo, com determinadas conceções 
esmeradas e mais sofisticadas. Com efeito, o Entrudo, que se irá 
analisar em seguida, mais tarde denominado e reconhecido em todo 
o mundo como “Carnaval”, já não se cinge na apresentação de 
brincadeiras de mascaradas italianas ou do lançamento de água e 
líquidos para o povo que passa na rua, como no início da colonização 
no Brasil (Costa e Câmara, 2001). 
Na opinião de Maria Nazareth Ferreira: 
(...) a capacidade que a festa tem de trazer para a atualidade, desde 
longínquas épocas, as experiências culturais vivenciadas por determinada 
população; e (…) mesmo contrariando as práticas intencionalmente 
concebidas no momento da festa, os usos e costumes mais profundos 
vivenciados pela quotidianidade e estranhados no inconsciente afloram, 
mostrando a verdadeira face de um povo, moldada através da cultura 
(Ferreira, 2005, p. 26). 
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Estas manifestações permitem que as populações criem um 
mimetismo, de séculos longínquos, retratando a sua essência, mas 
que com essas mecanizações humanas, consigam distinguir os seus 
valores, criando ou reformulando ideologias. Só assim se conseguirá 
contribuir para o crescimento cultural da sociedade, e que desta 
forma, a mesma seja motivada a desenvolver e a preservar as suas 
raízes, os seus hábitos e costumes, no fundo, a sua história.  
Iniciar-se-á pela análise à manifestação popular, o entrudo, que 
percorre por várias regiões portuguesas, com estes atos de expressão 
pública, sendo esta uma das mais populares e desenvolvidas 
manifestações em Portugal. Isto porque, primeiro pela sua 
longevidade secular, por outro, pela sua característica global, que 
sendo transmitida sucessivamente, envolveu diversos povos 
mundiais. Dentro desta temática, e de acordo com esta pesquisa, será 
analisado o Entrudo no Brasil, pela sua procedência portuguesa, 
sendo um dos indícios da transmissão de hábitos entre Portugal e o 
Brasil. Este fator é importante ressalvar, pois hoje, o Carnaval do 
Brasil, além de ser um dos maiores e reconhecidos do mundo, teve a 
sua origem nos povos lusitanos, passando claro, por inúmeras 
mudanças.  
Em seguida, serão observadas as festas populares mais 
identificativas do povo português, mas com elementos de ligação: à 
vinculação às máscaras, aos figurinos e à ação da teatralidade, do 
próprio povo na rua. Esta opção denomina-se pelo facto desta 
manifestação, adquirir uma função verdadeiramente dramática e 
cénica, estruturando dramaturgicamente o espetáculo teatral nas 
ruas, apesar da sua interação ser com o público em geral. O uso de 
máscaras, de costumes figurativos de personagens, coloca o Entrudo, 
na trajetória da teatralidade nos atos de expressão pública e coletiva. 
Posteriormente será analisada a razão do significativo número 
de Romarias e Procissões de devoção cristã em Portugal, e o que 
significa a sua durabilidade ao longo de séculos para o povo 
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português. Além disso, será avaliado um esquema de mapas de 
Portugal Continental, bem como os arquipélagos portugueses, dos 
Açores e da Madeira.  
 “O Entrudo é uma figura grotesca, com armação 
interior e enfeites a gosto, sobressaindo o falo. Na noite 
de Entrudo queima-se num largo da localidade, após a 
leitura do testamento (deixo…), em versos picantes, 
alguns alusivos à política local” (Cabral, 1998, p. 100). 
Ao contar-se uma história, há questões que se colocam e há 
conceções que estão sujeitas, a serem retidas no pensamento. Esta 
narração poderá ser um acontecimento da vida, do quotidiano, na 
comunidade. É desta forma que o povo vai contando as suas histórias ao 
longo dos anos, ao longo dos séculos, e é por esse motivo que existem 
muitos elementos que elucidam, e permitem os antropólogos e os 
historiadores, investigar as tradições e acontecimentos passados. 
O Entrudo é uma festividade cíclica portuguesa, com origem em 
manifestações ancestrais, nomeadamente nas festas que se realizavam 
na Antiguidade, em honra de Dionísio, deus do vinho, tal como 
confirmam os autores Andrade e Torgal:  
O Carnaval tem origem nas festas da Antiguidade dita “pagã” que 
marcavam o final do Inverno, estando na Grécia ligada ao Culto do 
Dionísios, deus do vinho, pelo que são comuns alguns excessos, que 
tinham então, todavia, um sentido ritual (Andrade e Torgal, 2012, p. 43).  
Outra fonte do aparecimento do e das manifestações do 
povo na rua foram as Saturnálias, que eram festas realizadas em honra 
do Deus da Agricultura ( ), por esse motivo estão tão 
intrinsecamente ligadas às gentes da terra, à própria natureza, como 
também ao sentimento de pertença de determinada espécie (Araújo, 
2012). 
De acordo com a análise de Fernandes,  
(…) surgem indícios que nos remetem para uma possível origem nos 
tempos da Ibéria Celta, onde o paganismo reinava. Esta teoria suporta-se 
na existência de semelhanças da tradição, com as oferendas aos deuses 
realizadas naqueles tempos e dada a altura em que se celebra, está bem 
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evidente um ritual de celebração à fertilidade, visto que o longo Inverno 
acaba e começa a Primavera, tempo de renascer, de fertilizar os campos 
(Fernandes, 2009, s.p.). 
Esta expressão pública, na prática da vulgar, consiste na queima 
de um boneco, construído com a finalidade de personificar o “Judas”, 
elemento desleal daquela sociedade. São redigidos os “testamentos”, 
onde a comunidade escreve as infidelidades com o povo e os culpados 
por várias falhas com a comunidade.  
Em conformidade com Oliveira,  
O «Testamento do João», ou seja o «Testamento do Entrudo», é, numa 
forma excessiva e com uma exuberância que só nessa quadra de licenciosa 
liberdade é plenamente permitida e aceite, mais um exemplo desses 
«testamentos» chistosos e públicos, tanto ao gosto do povo, e que tão 
frequentes são entre nós (Oliveira, 1984, p.27). 
 Esses testamentos têm modificado ao longo dos anos, sendo 
que a própria linguagem vai-se alterando, como na atualidade já 
fazem uso ao calão, para envergonhar e criticar, essencialmente o 
sistema político. Após essa leitura, o tratamento que dão ao “Judas” 
consiste na sua humilhação, fazem-no incendiar-se e arder aos olhos 
de toda a comunidade espetadora. Para Pascoal Mas, Judas é “uma 
personagem que encarna algum representante político que se 
pretenda amaldiçoar” (Mas, 2014, p. 123). Esta prática invoca a 
perspetiva, de que de facto os problemas descritos no “testamento de 
Judas” irão se resolver, além de que as críticas descritas, no 
manuscrito, serão motivo de preocupação para a sociedade 
representativa do governo. 
Coelho descreve as festas populares e as manifestações do 
povo, como provenientes das várias componentes da natureza, entre 
as quais a mudança das estações do ano, as fases lunares e do sol, no 
fundo, as consequências da alteração das épocas e períodos anuais 
(Coelho, 1993). Estas exteriorizações do povo tinham uma vertente 
lúdica e recreativa, da mesma forma que ganhavam com o Entrudo, 
uma permissão de libertação, de excentricidade e bizarria, sendo que 
através do uso de máscaras poderiam adotar outras personalidades. 
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As máscaras permitiam ao povo preferir outros temperamentos, em 
simultâneo com o contacto com todas as classes sociais na rua, pois 
não se distinguiam pela ocultação da face.  
De certa forma, nos antecedentes, durante o procedimento 
destas práticas, o Governo decretava uma ausência de ordem e de 
hierarquia, desde que não se formassem grupos de revolta, ou seja, 
explorava-se o conceito do povo no seio público, mas não se permitia 
a junção revolucionária. (Araújo, 2012) Nesses tempos mais arcaicos, 
o povo não tinha permissões autónomas, eram obrigados a gerir-se 
pelas normas do Governo, e ao contrário dos tempos modernos, estas 
normas eram de amedrontamento, temor e receio.  
Na sucessão desta atividade a partilha do mesmo espaço 
público era inevitável, por um lado os senhores do Governo, ou das 
classes sociais abastadas, que conduziam a lei do país, exercendo o 
domínio nacional, por outro lado, os cidadãos da classe social mais 
baixa, que eram como um objeto governamental. Ou seja, o estado 
permitia essas práticas de manifestação, também para restaurar a 
sua confiança junto do povo, permitindo-lhes imperar sem alçada de 
preminentes revolucionários. Sob a mesma perspetiva, Paulo Loução 
sublinha o carácter português, através dos Cancioneiros e as cantigas 
d‟escárnio e de maldizer, que exibiam a rebeldia e pertinência que se 
nota nos textos: “(…) essa faceta do temperamento nacional, 
documentada nas cantigas d‟escárnio e maldizer, que representam 
por assim dizer uma forma palaciana e culta das «pulhas» com que 
ainda hoje o nosso povo se diverte” (Loução, 2002, p. 357). Agregada 
à fundamentação do Entrudo, o cidadão explorava formas de se 
expressar, não só pela sensação lúdica e de diversão, mas acima de 
tudo, para reivindicar os seus valores, vontades e juízos, que apenas 
naquela circunstância lhe era permitido, apesar da permanência da 
rigidez de controlo.  
Hoje o Entrudo é considerado uma festa, uma diversão, uma 
manifestação que ilumina as ruas, contacta com as pessoas da terra, 
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mas outrora, era uma prática mais intensa socialmente e 
politicamente, onde os habitantes lutavam por uma retaliação ou 
transformação política. Seguidamente, procura-se desenvolver a 
análise da proibição do Entrudo e as suas marcas sociais. 
Cada uma destas festas, em cada momento de manifestação 
representavam-se espontaneamente por dissimuladas revoluções, 
maioritariamente, por oposição ao governo aos princípios imorais 
que durante todo o ano impunham ao seu povo. Na sua investigação, 
Araújo constatou que a partir da segunda metade do século XIX, 
houve uma necessidade de proibir algumas práticas realizadas 
durante o Entrudo. O governo decretou algumas leis e regulamentou 
toda a festividade e manifestações adjacentes, até por fim, a esta 
manifestação a partir de 1830 (Araújo, 2008). Não esquecendo a 
Revolução Liberal de 1820 em Portugal, que extinguiu a Inquisição, 
fator crucial para todos os “fazedores de arte” daquela época, uma 
vez que se criavam condições, para finalmente o âmbito artístico 
ascender no seio da sociedade das classes sociais mais baixas, e a 
abolição da censura nos ideais artísticos. A Revolução Liberal 
originou a liberdade de Imprensa, transformou os bens da Coroa em 
bens públicos, aboliu os direitos senhoriais, instaurou a Monarquia 
Constitucional, onde as leis seriam posteriormente feitas pelos vários 
deputados nas Cortes, com governação entre o rei e os ministros, e a 
justiça regulada pelos juízes e não apenas pelo rei. Este princípio 
permitia ao cidadão português, uma maior expansão cultural, 
literária e artística, evoluindo a sua capacidade de interpretação.  
A existência, de várias contestações, foi sempre um receio dos 
Reis e Governos das várias épocas e reinados, pois estas permitiam a 
liberdade de expressão, a que o Estado denominava por “desordem”, 
e que teriam posteriormente implicações de desobediência ou de 
menor submissão, o que prevalecia futuramente nas gentes mais 
auspiciosas. A proibição possibilitava uma reorganização, uma 
imposição de condutas e comportamentos exemplares, bem como 
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ações disciplinadoras através do controlo da população. Relembra-se 
também a abolição do Carnaval em todas as províncias de Espanha, 
durante a ditadura de Francisco Franco, pela sua componente lúdica 
e de rebeldia, perseguindo quem promovesse a festividade (Bowen, 
1968). No Brasil, também se encontram referências, à extinção desta 
modalidade, por exemplo, “em 1857, mais um edital proibia o 
entrudo (...) estava proibido também o uso de máscaras, das 10 horas 
da noite às 4 horas da manhã” (Araújo, 2012, p. 21). 
No entanto em Portugal, no início do século XIX, 
nomeadamente logo após a entrada do liberalismo em Portugal, 
ocasionaram-se bastantes mudanças nos costumes e hábitos em 
Portugal. As próprias alterações da constituição, das leis e normas de 
cidadania, permitiram transformar a atitude das pessoas, permitindo-
lhes realizar mais escolhas, obter mais conhecimento, refletindo 
sobre conteúdos que outrora lhes eram reprovados. 
Consequentemente, o papel das artes, do teatro popular e das festas 
criadas pelo povo, mostravam uma forma mais vigente e apelativa, 
uma vez que, funcionavam quase como um “governo-sombra”.  
Posteriormente, por questões religiosas, o Entrudo foi 
congregado à conceção litúrica, transformando-se no Carnaval, 
deixando naquela época, de ter um carácter apenas simbólico para a 
personificação do “Judas”, para contemplar a época festiva, com 
ligações de índole religiosas. Atualmente, independentemente à 
metamorfose dos acontecimentos sucessivos, o Entrudo permanece-
se com características dos ritos ancestrais, e o Carnaval, mantém o 
seu caráter cristão, envolvendo hoje em dia, desfiles e festas de 
comemoração. A propósito, no que concerne à manifestação cíclica 
popular, nos tempos atuais, pretende-se analisar a mesma, em 
contacto com diversas regiões portuguesas. Como opção, decidiu-se 
selecionar sobre aquelas regiões onde o Entrudo é mais emergente e 
frequente, 
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Em Portugal, existem diversas manifestações tradicionais, que 
se mantêm ao longo do tempo, tais como: a união das famílias para 
almoços e jantares em dias festivos, bem como, há ainda, uma 
significativa percentagem de cristão, que vão à igreja. No Entrudo em 
Portugal, a tradição mantém-se praticamente intacta, ao longo de 
séculos, sofrendo algumas alterações, mas não permitindo 
transformar a característica da festividade. Atualmente, em várias 
regiões, ainda se constroem os costumes e figurinos, como os caretos 
e os mascarados, existem também carros alegóricos (mais 
sofisticados), mas com base nas antigas construções móveis. 
No Entrudo da Paradinha Nova, aldeia do concelho de Bragança, 
região de Trás-os-Montes, onde segundo Cabral, a população cria 
bonecos de palha, na própria terça-feira de Carnaval, e espalham-nos 
seguidamente por todas as ruas da aldeia, para posteriormente os 
prender em árvores e desmanchá-los com um pau (Cabral, 1998). Já 
em outras aldeias e freguesias de Bragança, os mascarados 
denominam-se por farramechos ou farramasqueiros (ibidem), 
constroem um boneco e vão escondê-lo despercebidamente em casa 
de vizinhos. Na terça-feira de carnaval, os donos da casa onde for 
encontrado o Entrudo, têm de dar de comer aos rapazes e raparigas.  
Segundo Coelho, “em Bragança, em quarta-feira de Cinza, um 
homem vestido de morte, com a foice numa das mãos e com um 
tirapé na outra percorre as ruas zurzindo os rapazes, que o 
perseguem à pedrada, gritando-lhe:  
 (Coelho, 1993, p. 
300). 
Também em Penhas Juntas (Bragança), os rapazes e as 
raparigas desfazem a cama uns dos outros, e por vezes depositam 
açúcar e água, na terça-feira de Carnaval, já nessa noite, vestem-se de 
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caretos, com máscaras e figurinos e vão pedir pelas casas dos 
vizinhos.  
Em Ponte de Lima, a “Queima do Judas”, realiza-se na noite de 
sábado, véspera do Domingo de Páscoa e é lido o “Testamento de 
Judas”, enquanto arde o boneco construído pela população, com 
temática à política e à conjuntura atual do país e da região. Nos 
tempos modernos, o espetáculo está mais abrangente, contando com 
cuspidores de fogo, malabaristas e vários músicos, ficando a 
encenação ao critério da Associação Cultural Unhas do Diabo, de 
Ponte de Lima.  
A “Queima do Judas” em Vila do Conde, cidade do distrito do 
Porto, denominava-se por “Queima do Galheiro” na década de 50, e 
consistia na reunião da população para a leitura do testamento de 
“Judas”, como visto anteriormente, e também o interesse do público 
pela dança à volta da fogueira. Nesta tradição, “Judas” aparecia 
através de um pinheiro roubado pelos rapazes, que com outras 
ornamentações se transformava no “Galheiro”. Esta dança era criada 
pela população, como um rito profano, onde os mascarados e o povo, 
em festejo da “derrota” de Judas, ardido na fogueira, movimentavam 
os seus corpos. Nos rituais ancestrais, a dança estava frequentemente 
conectada com o teatro, pois permitia expressar distintos estados de 
afeção ou de desprezo.  
Já nos tempos atuais, a “Queima do Judas” na cidade de Vila do 
Conde, realiza-se antes do domingo de Páscoa, com dança, teatro, 
poesia, concertos, mas procede-se no final, à tradicional queima do 
boneco, construído pela população, para este efeito. Em seguida, 
demonstra-se um exemplo de um Testamento, atual, sendo que é 
percetível no mesmo, as indagações do povo e das problemáticas que 
os mesmos vão colocando.  
“Testamento” da “Queima do Judas”, de Vila do Conde, 2017: 
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Denota-se logo de início, uma descrição à Câmara Municipal de 
Vila do Conde, bem como ao sistema governamental da cidade, sendo 
este o maior recetor da mensagem, onde se cita: “à Câmara vou 
deixar”, e “os autarcas desta cidade?”. Com estas citações, 
estabelecem-se pontos de ligação, com as vontades dos povos 
antecedentes, e pode-se comprovar que, apesar da passagem de 
vários ciclos históricos, a existência da crítica e julgamento político, 
conserva-se. A pseudoetimologia, das expressões, neste caso é muito 
clara, dando-se relevo à crise do BES (Banco Espírito Santo), um dos 
maiores bancos privados em Portugal, também aos submarinos 
comprados por Portugal, anexos ao alegado escândalo de corrupção e 
também ao “Panama Papers”3. 
(...) 
                                                     
3 “Os  são uma fuga sem precedentes de 11,5 milhões de arquivos do 
banco de dados da quarta maior firma de advocacia do mundo, a ” 
(Harding, 2016, s.p.). 
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(...) 
 
Em duas outras estrofes, evidencia-se a desaprovação à 
organização cultural da cidade, aos programadores responsáveis 
pelas vertentes artísticas, onde a crítica recai para a presença de 
companhias não residentes, no Teatro Municipal de Vila do Conde.  A 
população incita para que sejam criadas mais condições 
programáticas, para a inclusão de outras companhias, não existindo 
apenas oportunidades para companhias teatrais de Lisboa. 
Nestas duas estrofes anteriores, revela-se a vontade de reprovar 
a venda de uma percentagem, da empresa de Transportes Aéreos de 
Portugal (TAP), para o consórcio privado . 
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A variedade de contextos expande-se até aos Estados Unidos da 
América, onde o “testamento” faz referência à nomeação de Donald 
Trump, para presidente dos Estados Unidos, com votação do povo 
americano. Indaga-se aqui, o questionamento da decisão de votação, 
dos americanos, causando alguma depreciação e surpresa pela vitória 
de Trump. 
Refere-se também, de uma forma indireta, aos autores do texto 
de Judas, acreditando que o público compreende a mensagem e que 
se envolverá na preservação, desta manifestação popular. 
 
Com esta estrofe reforçam a presença no texto, relativamente à 
vontade e pretensões do povo de Vila do Conde, finalizando com 
uma frase cómica, mas reveladora das intensões passadas ao longo 
do “Testamento”. 
Denota-se na maioria dos textos do “Testamento de Judas”, 
divulgados por todo o país, uma potencialidade criativa, mas de 
entoação vincada para a crítica política. Os habitantes mantêm estas 
práticas, não só por ócio, mas também para analisarem as questões 
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problemáticas da localidade, advertindo o município, e terem a 
possibilidade de melhorar a sua comunidade. 
 O Entrudo de Lazarim (freguesia do concelho de Lamego, 
distrito de Viseu) é um dos Entrudos mais reconhecidos e antigos em 
Portugal, pela sua emblemática tradição, e também pela idealização e 
construção dos figurinos característicos.  
Como afirma Fernandes, habitante da aldeia de Lazarim, esta 
tradição foi abolida em 1950, no entanto trouxeram os Caretos para a 
rua, de forma a revitalizarem a festividade, em 1975, após a queda da 
ditadura, tal como outras atividades artísticas (Fernandes, 2009, s.p.). 
Ao longo do tempo quer o meu povo quer esta tradição foram sempre 
resistentes ao tempo, aos invasores, aos regimes políticos… O facto de 
conhecer a bravura e resistência dos meus antepassados motiva-me e 
impele-me cada vez mais a lutar, quer por esta tradição quer pelas raízes 
que aqui tenho. É algo único que só os que amam a sua terra e as suas 
origens poderão sentir (ibidem). 
Toda a freguesia prepara a recriação desta manifestação 
arcaica, com carros alegóricos que desfilam pelas ruas, ornamentados 
com diversas temáticas, e a população disfarça-se com máscaras e 
figurinos. Antes do dia do Carnaval, os jovens de Lazarim 
mascarados, já realizaram diversos rituais: o domingo dos amigos, o 
domingo das amigas, o dos compadres e o das comadres. Escrevem 
versos satíricos, que serão lidos posteriormente, durante a “queima 
das comadres e dos compadres”.  Os figurinos dos Caretos são 
criados a partir de tecidos coloridos, de fardos de palha, peles de 
alguns animais e alguma vegetação.  
As máscaras são esculpidas na madeira, imitando alguns 
animais ou personagens ritualísticas. “Os mascarados esboçam poses 
aparatosas, podem ensaiar uns passos de dança, por vezes também 
saltam e correm. Pelo meio, grunhem e urram, quando não se 
exprimem só por gestos” (Maio, 2011, s.p.). 
Além disso, no final do percurso dos Caretos, o “testamento” é 
lido pelos rapazes, acerca dos pecados das raparigas, e depois 
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reciprocamente, é a vez do testamento lido pelas raparigas, com os 
defeitos dos rapazes. A aldeia encontra-se com escassez de jovens, e 
esta manifestação teatral consegue uni-los, trabalhando vários 
âmbitos como a construção dos figurinos, a escrita dos textos, a 
interpretação corporal. Além disso, toda a comunidade desta aldeia 
de Lamego partilha ideias para organizar a festividade, comunica, 
constrói e esculpe as máscaras, participa no desfile dos Caretos, bem 
como escuta no final os “testamentos”.  
Em Cinfães, vila portuguesa do distrito de Viseu, celebra-se a 
festividade «Os Compadres e as Comadres do Carnaval». Na quinta-
feira dos “Compadres”, os homens e os rapazes mostram bonecas à 
janela, que dias anteriores construíram. Esta ação tinha como forma 
de provocação, às “Comadres”, sucessivamente na quinta-feira das 
“Comadres” o procedimento modifica com a recriação das mulheres, 
mas para provocação dos homens. Os bonecos e as bonecas, expostos 
por toda a aldeia, colocados como aviso de infortúnio e azar, senão 
forem recuperados pelos homens e pelas mulheres, serão 
posteriormente queimados, numa fogueira, tal como na tradição da 
“Queima do Judas”.  
 - Caretos no “Entrudo De Lazarim”, 2018. 
Fonte: António Tedim 
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No Entrudo no Alto Alentejo, os homens e as mulheres saem à 
rua providos de chocalhos e elementos que possam fazer ruído, bem 
como de versos e escritos depreciativos, criticando o do sexo oposto. 
Os homens saem na madrugada de quarta-feira antes do Entrudo, e 
as mulheres na madrugada de quinta-feira. 
 
O Carnaval como denominado anteriormente por Entrudo, 
reestabeleceu diferentes formas em todo o mundo, mas as suas 
primeiras manifestações foram criadas pelos Europeus. Segundo o 
especialista Araújo (2012), o Entrudo foi implantado no Brasil a partir 
de 1723, como uma forma de libertação dos negros durante aquela 
manifestação. No entanto para Costa (2007) o Entrudo entrou no 
Brasil, em 1742, com a chegada de 60 casais naturais da ilha dos 
Açores (Portugal), levando os seus costumes e manifestações 
portuguesas. De facto os portugueses, bem como outros europeus 
foram levando diversas manifestações para o Brasil, tal como festas 
 Caretos no “Entrudo De 
Lazarim”, 2018. 
Fonte: António Tedim 
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de índole cristã, que começava a ser frequência no seio do povo 
brasileiro. 
Uma das primeiras festas que se tem notícia no Brasil foi o 
chamado “Auto das Onze Virgens”, encenado em 1579, pelo Padre 
Jesuíta José de Anchieta, em louvor à chegada de uma das relíquias 
dos mártires do Espírito Santo.  
(…) com músicas do licenciado João Fernandes de Souza, à luz de archotes, 
nas ruas cheias de gente, desfilaram 161 cavaleiros encamisados (…) 
comemorando a coroação de El Rey Dom João IV, primeiro monarca 
português, após a restauração – libertação de Portugal do domínio 
Espanhol (Araújo, 2012, p. 20). 
As comemorações teriam sempre um propósito social e 
político, de vangloriação dos reis ou principies. Num dos desfiles de 
Carnaval no Brasil, criado pelos portugueses, foram distribuídas 
várias poesias de António Soares, em que uma delas era dedicada a 
D. Luiz Vasconcellos e Sousa (Capitão General de Mar e Terra e Vice-
Rei dos Estados do Brasil): 
 
Revela-se neste poema, a intenção de agradar D. Luiz 
Vasconcellos e Sousa elevando o seu carácter e a sua influência, na 
proximidade do povo. O Carnaval tinha também, a sua função 
criativa, na literatura e escrita, além de que envolvia toda a região, na 
visualização dos cortejos, e na logística do evento. 
Após a entrada do Carnaval no Brasil e em vários países do 
mundo, dependendo das várias épocas e a convivência das diversas 
ideologias, a população foi definindo a festividade, como uma forte 
produção, até porque a sua realização após a segunda guerra 
mundial, surge como uma identidade mais individual e personalizada 
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em cada país (Araújo, 2012). Além disso, diante da pesquisa do autor, 
o Brasil queria desfazer a imagem de rebelião e de desorganização, 
bem como com a vontade de quebrar as ligações dos costumes 
deixados pelos portugueses, e considerou as manifestações 
conectadas com o Entrudo, vergonhosas (idem, 2008). 
Atualmente, o Carnaval deixou de se identificar só como uma 
festa do povo, para criar várias etapas de organização e construção 
das manifestações na rua, mas também cuidando do âmbito estético, 
como função crucial para a execução da festividade. Os figurinos são 
bem executados, criados com vários meses de antecedência, com 
material dispendioso e com manufaturação em grandes escalas. Já 
não se executam apenas um guarda-roupa amador, com matérias e 
utensílios de casa, com tecidos velhos, ou vegetação e palha, mas 
através de costureiras que realizam centenas de fatos durante esta 
época, além do enorme comércio das lojas que vendem fatos 
fabricados em milhares de quantidades.  
Os cenários, para os desfiles têm uma dimensão 
completamente distinta, podendo alcançar vários metros de 
comprimento e altura. O valor económico gerido na festividade, não 
apresente comparação com a relevância económica do Entrudo. Nos 
dias atuais, adquirem-se dinheiros públicos ou de patrocinadores 
para a execução da cenografia, que requere técnicos especializados 
em madeiras, aços, eletricidade, bem como cenógrafos, que 
habitualmente criam os carros alegóricos, para desfilar pelas cidades. 
Há uma maior preocupação, pelo desfile das pessoas mascaradas, até 
porque nos Carnavais mais emblemáticos, nomeadamente no Brasil, 
Argentina, Nice ou Veneza, os desfiles são estipulados pela 
organização de determinadas cidades, tendo em conta diversos 
parâmetros.  
Em Portugal há uma crescente prática do Carnaval e dos 
desfiles carnavalescos nas ruas: Ovar, Torres Vedras, Madeira, Loures 
e Estarreja, são alguns dos locais onde praticamente toda a 
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população interatua. Os habitantes envolvem-se nos cenários, nos 
figurinos, na realização coreográfica, na organização dos 
alinhamentos dos grupos, na música e sonoridade para todo o 
espaço, nos efeitos especiais. O Carnaval é agora uma festa 
emblemática, com grande impacto na economia, envolvendo questões 
políticas, sociais, culturais de uma forma global, e com planeamentos 
de largos meses de antecedência. De acordo com Araújo, esta festa 
tornou-se especializada na própria animação e divertimento das 
cidades, dos turistas e com grandes dinâmicas impulsionadoras do 
espetáculo nas ruas, com participação da comunidade, que se tornam 
atores e espetadores (Araújo, 2012). O fator ritual e religioso passa 
para segundo plano, existindo cada vez menos, nas grandes cidades, 
a preocupação tradicional e popular. As dinâmicas artísticas são 
eminentes, o uso das novas tecnologias, bem como os efeitos de luz e 
pirotécnica, é muito frequente, ao contrário de qualquer 
manifestação do Entrudo, analisadas anteriormente.  
Uma das maiores dissemelhanças do Carnaval com o Entrudo é 
o facto de a população ser mais escassa no segundo, o que implica 
um menor poder económico, e hoje, as festividades do Carnaval, são 
maioritariamente geridas economicamente.  
 
 – “  Carnaval de Ovar, 
2015. 
 Castro Figueiredo 
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“Hoje, movimento e velocidade, espaço e tempo, aceleração e 
desaceleração regulam as práticas políticas, sociais, artísticas e 
culturais. O carnaval contemporâneo encontrou a sua máxima 
expressão no ato das paradas – desfiles – espetáculos” (idem, p. 6). 
Diante do questionamento do significado das romarias, Sanchis 
(1983) e Oliveira, E. V. (1984) referem que estas são encontros do 
povo, dos habitantes de determinada região, para realizar uma 
celebração religiosa, com caminhada e procissão, dedicada a um 
Santo Patrono de uma localidade ou de um santuário, ou de 
invocação divina. O seguimento e a perseverança na fé, e na religião 
católica em Portugal, vêm desde há muitos anos, e está comprovada 
literariamente, sendo que: “(…) a lista de livros oferecidos a 
Guimarães em 959 (…) além de incluir um exemplar da Bíblia e certo 
número de livros litúrgicos (…), refere também obras de carácter 
monástico, exegético, histórico e teológico” (Mattoso, 1992, p. 528). 
Em Portugal, realizam-se festas populares com nomes, dos 
próprios Santos, a quem o povo é devoto, e esta característica é a 
origem destas mesmas festas, com base na peregrinação a um lugar 
sagrado da terra, ou vila ou cidade. O povo revê nos santos, a fé e o 
simbolismo cristão, sentindo a sua presença religiosa durante o seu 
quotidiano, e desta forma, através de uma “teatralização eficaz, (…) o 
santo renova e intensifica o contacto que a sua presença no santuário 
tornava simbolicamente mais distante” (Sanchis, 1983, p.44). Esta 
personificação dos santos transporta a vertente do teatro, na forma 
de processo religioso, onde o cidadão incorpora a ideia, de que o 
Santo está a visualizar toda a romaria, ponderando no auxílio, que 
poderá oferecer posteriormente a determinada região. 
As romarias ou procissões celebradas, atualmente, são um 
simbolismo forte da religião mais praticada, em determinada região 
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ou país. No apêndice F, verificamos a grande quantidade de 
manifestações de cariz religioso e cultural, em honra de santos em 
várias regiões de Portugal. Foram criadas raízes na Idade Média 
cristã, com base nas várias teorias de resolução de dificuldades e pela 
proteção do povo. De facto, esta manifestação é uma das mais 
realizadas, com a maior veneração e reverência pela sua 
concretização. Os devotos veem nas procissões e nas romarias, uma 
forma de demonstrar afeto, de permitir que a sua fé seja fortalecida e 
revigorada, além da necessidade de expor toda a sua aldeia ou 
freguesia, com grandes demonstrações de celebração.  
De acordo com Mattoso, em 1582, Filipe II descreve nas suas 
cartas uma analogia a uma procissão ocorrida, onde realça o 
interesse pelas danças realizadas ao longo da romaria:  
(…) refere-se quase exclusivamente às danças (…), constatando tratar-se de 
dança de mulheres, que também cantavam bem. (…) o mesmo monarca 
assiste à procissão organizada pela Confraria do Santíssimo Sacramento 
(…)  o que mais reteve a sua atenção, foram, mais uma vez, as danças 
(Mattoso, 1993, p. 140). 
Observa-se que o povo e o governo, desde sempre realizavam 
as procissões religiosas, com estima e satisfação, mas conferindo às 
outras artes performativas, uma área no espaço público para as 
apresentações. Entendendo que as romarias implicavam uma 
seriedade relativa à religião, mas que, no entanto, promoviam a 
diversão e a cultura lúdica durante estas manifestações teatrais. 
Constata-se também, que na eventualidade da diminuição ou 
enfraquecimento destas romarias, seria para o povo um desrespeito 
pelo significado dos Santos, uma debilidade na sua fé e crença.  
Quando o Rei D. Manuel (1495-1521) (…) quis retirar às aldeias as relíquias 
para as concentrar em aglomerados urbanos importantes (…) avançou em 
direção a São Torcato “no meio de danças, festas e música”. Mas esbarrou 
com a multidão (…), gritando: “Morreremos todos, mas o Santo não nos sai 
das mãos” (Silos as cited in Sanchis, 1983, p. 44). 
Pois, não há festa popular tradicional, mais inabalável como as 
festas de devoções aos Santos, ou com caráter religioso. Não só pela 
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confiança e pela esperança que as mesmas dão aos seus habitantes, 
mas pelo poder de ostentação da religião, que tradicionalmente foi 
implementado em vários países ao longo de séculos, nomeadamente 
em Portugal. Existem mais de uma centena de festas populares, 
muitas delas, com vários séculos de história e que ainda hoje se 
realizam.  
No decorrer dos anos, apesar da influência cristã, o 
aparecimento de outras dinâmicas populares, nas romarias e 
procissões, foi inevitável, surgindo danças e cantares ao longo dos 
cortejos religiosos. Verifica-se um paradoxo, onde a condenação da 
igreja relativamente aos espetáculos de corpo, voz e música com 
outra dinâmica, tomava outra direção, principalmente na época final 
da Quaresma ou no fim de um ano civil, autorizando e permitindo as 
manifestações grotescas e de rebeldia. A este facto junta-se também, 
a crítica e julgamento dos reis e do clero, em relação aos 
saltimbancos, jograis, trovadores e bobos da corte, e à sua função de 
animadores, da monarquia. Eram um dos elementos principais das 
festas dos nobres e do povo na rua, no entanto, a classe alta 
analisava-os com negatividade e com libertinagem. 
Sanchis assinala a necessidade do povo se empenhar e 
comprometer-se, como uma promessa ininterrupta, pois “a festa é, 
sem dúvida, para muitas aldeias pequenas a única ocasião em que a 
comunidade experimenta um autodomínio, um voltar a si própria 
para se articular livremente e assumir o seu ser e comportamento 
coletivos (…)” (idem, p. 318). Destaca ainda, os desembolsos que o 
povo faz, para assumir uma imagem de responsabilidade e lealdade 
com o sagrado, levantando esta questão económica, uma vez que 
“são, sobretudo, os pobres que têm estes comportamentos 
ostentatórios ou que pelo menos os valorizam e a eles se entregam 
com prazer” (idem, p. 316). Com esta citação, identifica-se um dos 
pontos principais da criação de uma festa popular e o que de ela é 
requerido. Uma vez que existem diversas instâncias, para a sua 
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realização, existirá consequentemente um carecimento de labor, mas 
também da parte económica e de gastos com as diversas imposições 
para a realização das romarias e procissões, dependendo de vários 
fatores.  
Há, na atualidade, um comércio local, frequentes feirantes, e a 
própria Igreja que se envolvem de forma a aumentar os seus 
rendimentos, durante os dias de celebração. Tal como comprova o 
autor, a Igreja “durante muito tempo entregue a si própria, (…) 
vendo, por outro lado, (…) esgotar os recursos regulares que lhe 
vinham da celebração das missas e da administração dos 
sacramentos, a Igreja tentou recuperar as somas consideráveis 
gratuitamente despendidas na festa.” (idem, p. 317) Nesta questão, 
verifica-se a existência de uma função económica das romarias, desde 
a construção dos altares, à realização dos figurinos, até aos 
alojamentos dos turistas e à restauração.  
Nos seguintes mapas é possível verificar a distribuição de 
romarias, por Portugal Continental e pelas Ilhas do Arquipélago dos 
Açores e Arquipélago da Madeira. Esta análise foi verificada através 
da obra Festividades Cíclicas em Portugal, da Enciclopédia das Festas 
Populares e Religiosas de Portugal, e do sítio da internet Porto e 
Norte, que se pode verificar na bibliografia.  
 Ilha da Madeira e Ilha de 
Porto Santo, Açores. 
Fonte: Mapa criado e obtido do 
. 
 
 - Ilha das Flores e Ilha do 
Corvo, Açores. 
Fonte: Mapa criado e obtido do 
. 
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 - Ilha do pico, Ilha terceira, 
Ilha Graciosa, 
Ilha São Jorge, Ilha do Faial – Açores. 
Fonte: Mapa criado e obtido do 
. 
 
 - Ilha de Santa Maria e Ilha 
de São Miguel, Açores. 
Fonte: Mapa criado e obtido do 
. 
 - Mapa de Portugal Continental. 
Fonte: Mapa criado e obtido do . 
  
 
Demonstrou-se que, a maior parte das romarias encontradas 
situa-se no norte, e no litoral português, contrariamente ao que seria 
expectável, pois no interior do país, por hábito, mantêm ao longo dos 
anos, as suas tradições populares. No arquipélago dos Açores, a Ilha 
de São Miguel demonstra a maior quantidade de romarias existente, e 
a Ilha das Flores apresenta a menor percentagem. Já no Arquipélago 
da Madeira, a percentagem de romarias ou festas religiosas 
encontradas, entre a Ilha das Flores e a Ilha do Corvo é semelhante. 
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“Faziam-se comédias por toda a parte, numa 
tercena ou ao ar livre, em paz ou em guerra, louvando os 
Santos ou em festas pagãs, para matar o tempo ou para 
aliviar de cuidados” (Sequeira, 1933, p. 3). 
A arte teatral de rua em Portugal é atualmente, uma forma de 
estímulo artístico, social e comunitário, além de necessárias 
contradições espaciais. Por um lado, a subjetividade do contexto, 
onde se insere o público português, por outro, o espaço que outrora 
era uma função de passagem, e de local de manifestações religiosas, 
torna-se um cenário que se aproxima em muitas circunstâncias do 
âmbito teatral e também tecnológico, dedicando-se a hospedar 
espetáculos de respeitáveis dimensões. É permitido ao público, à 
cidade, à comunidade fruir de um texto, de uma coreografia, de uma 
ação cénica, além de ser uma proposta múltipla para a organização 
das regiões portuguesas. Esta resposta solucionou, sobretudo, a 
partir do final do século XX, um dos grandes problemas sociais, a 
abertura de consciências e a promoção do pensamento crítico.   
Limpando uma imagem e conotação negativa, esta arte teatral, 
veio colocar-se ao lado daquelas artes mais prestigiadas pelo sujeito 
comum. De acordo com Gonon,  
a mudança semântica entre teatro de rua e artes de rua é frequente e revela 
uma indefinição quanto a essas práticas. Reflete, como já dissemos, da 
transversalidade e da interdisciplinaridade desta prática, essa desfocagem 
pode não servir a causa do teatro de rua porque põe em causa o 
discernimento das questões (Gonon, 2001, p. 40).  
A intelectualidade fogaz explora novas vontades, e a sociedade 
já não se distingue pelo espetáculo que visualiza, principalmente na 
rua, ou em espaços públicos. Os autores, Cruciani e Falletti, alegam 
que,  
o teatro de rua mais do que qualquer outra forma cénica, assemelha-se à 
vida, a ela adere, tem as suas pulsações, esperanças e fadigas; que passa, 
através dos muros das ruas e das praças que se transforma em circo e 
arena e festa (Cruciani e Falletii, 1999, p. 10). 
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Ora, segundo esta ideia, um sistema social tem a sua 
autonomia, a sua própria individualidade e desempenha um papel de 
fomentador geral, das diversas ações. A ideia de que o teatro permite 
uma perturbação positiva, no seio da comunidade, baseia-se na sua 
própria natureza e intenção. A movimentação coletiva, ou os 
suportes individuais, bem como o estado social, são a geralmente 
base para as personificações das interpretações no teatro de rua. 
Assim, a comunhão entre a cultura teatral na rua, com o próprio 
domínio público, coincide com uma fundamentação da criação 
teatral. É importante perceber-se, que o equilíbrio de uma sociedade 
depende de muitos fatores, como consequência, o teatro de rua, 
permite gerir esses mesmos elementos. A cena teatral joga com os 
fatores, invoca-os textualmente, interpreta-os, atua com essas ações, 
e viabiliza que esse estado de equilíbrio se mantenha. Com apêndice 
na ideologia do Marxismo, e algum acréscimo da realidade 
comunista, o teatro de rua invoca a uma participação da sociedade, 
sem classes e igualitária. Surgindo a propensão para as revoluções, 
traduzindo pelas manifestações teatrais (agit-prop), e para a 
fomentação do conhecimento como libertação da sociedade.  
Considera-se que o teatro de rua tem vindo a ser adotado, cada 
vez mais, nas várias cidades e localidades em grande crescimento, 
pela sua posição artística e cultural, como também pela forma como 
se integra nas comunidades e funciona como reforço da utilização 
urbana para unir o povo. Em Portugal, há uma grande influência das 
tradições e manifestações que invoca para as raízes, mas a 
modernidade levanta outros paradigmas, e com eles vêm elementos 
distintos, para as representações da cena teatral, em espaços não 
convencionais. 
No século I d.C., por ordem do Imperador Augusto, foi 
construído em Portugal, um teatro romano, com capacidade para 
cinco mil pessoas, situado numa colina da cidade de Felicitas Iulia 
Olisipo (Lisboa), hoje localizado entre a rua de São Mamede e a rua 
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 - , 2016. 
Fonte: Susana de Figueiredo. 
 
Saudade. A sua construção e idealização tinha uma função política e 
religiosa e “o objetivo foi de carácter propagandístico, aquilo que se 
queria afirmar antes de mais, era que esta era já uma cidade romana. 
Portanto, nada melhor, que construir um grande edifício público que 
caracterizava todas as cidades romanas” (Fernandes, 2015). O antigo 
teatro de Olisipo foi abandonado três séculos, depois à sua 
construção, ficando enterrado durante centenas de anos, até 1798. 
Nesse ano, durante a reconstrução da cidade de Lisboa, devido ao 
terramoto de 1755, foram descobertos vários elementos e materiais 
de todo o edifício que envolvia o teatro e o próprio local. Verificando-
se que “(…) era um sítio com terraços, com patamares com zonas 
cobertas, com escadarias e rampas, que permitiam que a população 
quando viesse ao teatro romano, aproveitasse toda esta encosta e 
tivesse uma ligação mais direta entre a parte sul da cidade e do 
teatro” (Fernandes, 2015). 
Em 1964 iniciou-se uma reconstrução arqueológica na tentativa 
de recuperar este edifício romano, hoje é possível visitar, alguma da 
sua antiga arqueologia, no “Museu do Teatro Romano de Lisboa”. De 
acordo com o autor Mattoso, relativamente ao aproveitamento do 
teatro, não se sabe quando este foi utilizado (Mattoso, 1992). 
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Constata-se que no tempo dos descobrimentos, a relação entre 
o que era vivido no quotidiano, e os eventos mais emblemáticos que 
aconteciam em Portugal e no mundo, rapidamente se transformavam 
em manifestações teatrais, em peças de teatro improvisadas ou 
ensaiadas em diversos sítios de hábito português. 
  
Gustavo de Matos Sequeira, Comissário Interino do Governo no 
Teatro Nacional D. Maria II entre 1915 e 1919, escreveu a obra 
“Teatro de outros tempos: elementos para a história do teatro 
português”, que elucida e torna mais clara, a propagação do teatro de 
rua em Portugal nos tempos de maior descoberta dos navegadores 
portugueses. Denota-se importante realçar, alguns dos principais 
parágrafos desta obra, sendo que data de 1933, e analisa o início do 
teatro português, fora dos espaços convencionais. 
Durante o período das grandes navegações, várias são as 
referências às declamações e interpretações, concebidas em 
determinadas embarcações portuguesas, verificamos um exemplo 
(respeitada a grafia original do texto):  
A bordo das naus da carreira da Índia quanta vez o chapitéo da pôpa servia 
de palco para os autos quinhentistas! Vêr a marujada (…) a declamar num 
cenário de cabos e de velas, tendo rôlos de cordame por repregos e o ceu 
por bambolinas, devia de ser galante espetáculo (Sequeira, 1933, p. 3). 
Muitos dos aspetos e características do teatro de rua, adotadas 
ao longo dos anos, advém das práticas comuns, pertencentes a 
séculos anteriores. Ou seja, enquanto são analisadas as tradições 
teatrais portuguesas, e é evocada essa evolução, simultaneamente 
correspondem-se particularidades do teatro de hoje, com as 
manifestações não tradicionais da atualidade, tal como: a 
interpretação de um texto, numa nau portuguesa, ou dentro dos 
palácios reais portugueses, ou nas próprias estadias dos reis em 
outros locais do mundo. 
Ainda no que se refere às manifestações culturais das artes, o 
autor José Mattoso, revela uma propagação da arte, nomeadamente 
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do teatro, por todas as classes sociais, durante o século XI, tratando-
se de uma amálgama de manifestações de arte, com alguma 
estabilização e interesse (Mattoso, 1992). Este benefício estabelecia-se 
tanto da parte do povo, que se contentava com as manifestações, 
como por membros do governo, do clero ou cidadão de classe alta, 
como se verifica em seguida: “O bispo Eusébio de Tarragona sofria, 
no princípio do século VII, a viva reprovação dos seus colegas, em 
virtude da sua paixão desregrada pelo teatro e pelo combate com as 
feras“ (idem, p. 326). 
Nota-se também a presença de manifestações teatrais e 
culturais, realizadas por portugueses em outras regiões do mundo, 
para onde se ia propagando a cultura portuguesa. Pode ser verificada, 
uma apresentação de moços portugueses atuando nas ruas de 
Bruxelas, com tochas, danças, cânticos e música, no seguinte texto: 
D. Pedro Mascarenhas magnifíco senhor, (…) saiu-se como festeiro, da 
mesma fantasia extraordinária. A 20 de Dezembro (1531), à noitinha (...) as 
iluminações atraíram à rua todo o povo da cidade. (...) Bruxelas impava de 
entusiasmo. Moços portugueses – alguns deles cristãos novos, é de crer – 
dansavam nas ruas ao som das músicas e de cânticos. Eram dansas bélicas, 
movimentadas e vistosas (Sequeira, 1933, p. 20). 
Refletido neste texto, confirma-se que já em meados do século 
XVI, as manifestações de rua eram realizadas por portugueses, em 
prol do embelezamento da corte portuguesa, para entusiasmo e 
fascínio do povo. Robustece a ideia, que os portugueses, já naquela 
época, organizavam grupos de atores, trovadores e jograis, bem 
como bailarinos, que com artífices de luminosidade soltavam-se pelas 
ruas, para interpretar, cantar e dançar. Com a perspetiva antecedente, 
é reconhecível que já no século XVI, os portugueses libertavam os 
locais não convencionais para a representação, desenvolvendo 
diversas dinâmicas artísticas. Como, os povos terão feito com outras 
valências e elementos lusitanos, o teatro de rua e as apresentações 
em praças e locais públicos em outros países, foram intensificadas, 
com essa mesma caracterização. Posteriormente, também se 
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organizavam jogos, de uma forma teatralizada, com luminotécnica 
arcaica, mas de grande entusiasmo para os espetadores. Portanto, a 
partir desta noção, pode-se concluir que, não só o povo lusitano 
praticava a arte de rua, como partilhava- a, aprofundando novas 
técnicas e novos conceitos, que influenciariam o teatro de rua de 
hoje.  
É de facto notável, que esta barreira criada entre as cortes, 
entre os participantes e o povo, se tornava menor com estas ações 
dramáticas e manifestações, que eram observadas atentamente, por 
todos os presentes, independentemente da classe social. No texto 
seguinte (respeitada a grafia do texto original), verifica-se, conforme 
Sequeira, a apresentação do “Triunfo de Cupido”, aos portugueses, na 
Sala da Ceia, local não convencional para a representação de teatro: 
(…) – como aos portugueses que assistiam de pé, havia de consolar-se a 
vista! – representa-se na Sala da Ceia o Triunfo de Cupido, entremês 
castelhano (...). Particularmente às damas de Rainha, que estavam na outra 
mesa, deviam interessar o entremês e os actores. A representação, 
tratando-se do triunfo do menino cego, era mais para elas, supondo-as 
novas e bonitas, o que não é ser muito afoito em conjecturas (Sequeira, 
1933, p. 20). 
Assim como em outros locais, em Portugal também existia a 
partilha de peças dramáticas, de diversos grupos castelhanos, 
denominados de chumas de dizedores de copras, que se dirigiam à 
capital, para representar nas casas dos senhores do governo 
(Sequeira,1933). Para o reino de Portugal, o valor artístico funcionava, 
como um propulsor lúdico da cultura de uma nação, sendo a filosofia 
do teatro, uma forma do governo chegar ao povo, mas, sobretudo, 
para denominar princípios de disciplina, ou de determinadas 
doutrinas. 
Por volta do século XVI e XVII, aconteciam representações em 
vários locais, sendo que os hospitais, os mosteiros, as casas do 
governo, eram primeiramente, as opções propicias para o 
desenvolvimento do teatro. Também nas principais universidades, 
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representavam-se várias obras teatrais, entre autores como Gil 
Vicente ou Jerónimo Ribeiro.  
É desta forma, que o teatro começa a propagar-se por todos os 
locais públicos, e como forma de dissuasão dos valores prejudiciais 
ou das más posturas praticadas pelo povo, foi-se distribuindo como 
publicidade de um bom produto de arte, cultura, educação e lazer. 
Aliás, naquela altura, o teatro estava tão bem posicionado, e 
anunciado em Portugal, que apesar da construção de espaços 
fechados para a atividades, a dinamização não escasseava, e os 
grupos ambulantes permaneciam na rua.  
Estes grupos, “quase sempre constituídos por duas 
personagens (o palreiro e o rabequista), que representavam uma 
espécie de farsa” (Mattoso, 1993, p. 532), denominados saltimbancos, 
surgiram na Idade Média, e mais tarde dividiram-se em acrobatas, 
músicos, clowns saltadores, equilibristas e malabaristas (Bolognesi, 
2003). 
Foi desta forma que o teatro de rua foi ganhando vigor e 
intensidade, de um lado pela forma como o governo sustentava a 
ideia que o teatro era influenciador e necessário, por outro, pela 
capacidade de estabelecer contacto entre a comunidade. Foi 
precisamente a comunidade, que fruiu da diversão, estabelecendo 
contacto com o teatro, sendo “um dos «elementos mais poderosos da 
civilização atual», atuando como agente socializador e difusor da 
ilustração e da educação dos povos” (Mattoso, 1993, p. 529). 
Simultaneamente, o teatro tem a capacidade de instituir uma 
transgressão de barreiras, que até então eram inquebráveis, 
conferindo às pessoas a eventualidade de realizar algo e perceber a 
realidade de diversos conceitos e noções. Esta forma, de 
relacionamento, aprovava-se pelos mais altos cargos da Igreja e do 
governo, escrevendo-se assim, muitas peças de teatro. Para o autor, 
“o século XIX é, indubitavelmente, o século da música e da dança. Os 
bailes e as outras manifestações coreográficas eram momentos 
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especiais de divertimento e de sociabilidade (…)” (idem, p. 526), o que 
permitia aos espetáculos de rua, incorporarem estes novos 
elementos, tal como o canto e o movimento corporal.  
Parece ser mais claro, a questão económico-social, da presença 
do teatro em lugares de acesso livre, uma vez que os cidadãos com 
mais dificuldade, não conseguiam ir ao teatro convencional. A 
gratuitidade, neste caso, não colocava o teatro numa perspetiva 
diminutiva e com carácter banal, pois o papel deste era crucial nos 
meios mais pobres e humildes. Apesar de atualmente, se colocar o 
teatro de rua numa perspetiva diminutiva e com carácter corriqueiro, 
a ausência do valor de entrada era, nos meios humildes, um grande 
benefício cultural.  
No entanto, apesar da crescente evolução das artes de rua em 
Portugal, a partir da década de 60, nomeadamente com a ascensão 
das companhias de teatro de rua, a censura comprometia de forma 
célere, este desenvolvimento.  
Rebello afirmou que, “durante quase meio século, entre 28 de 
Maio de 1926 e 25 de Abril de 1974, uma censura tríplice – 
ideológica, económica e geográfica – reprimiu, condicionou e 
restringiu o desenvolvimento do Teatro em Portugal” (Rebello, 1977, 
p. 25) condicionou-se, portanto, o teatro convencional, mas 
sobretudo, o teatro de rua, que com as suas características 
revolucionárias e radicalistas era um alvo forte para destruir.  
A capacidade que a interpretação nas ruas, através do agit-pro, 
do teatro popular, ou mesmo do teatro profissional, definido para a 
representação de determinadas obras teatrais, poderiam (aos olhos 
do governo português) ser uma contrariedade, para a sua imposição 
de normas e leis governamentais. Esta imposição de regras era uma 
inquietação e consternação, uma vez que a própria estipulação das 
artes na rua, já teria sido integrada, e que condenar essas práticas 
seria para a sociedade, um retroceder de mentalidade.  
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Ganhando robustez, logo a partir da década de 20, a quebra da 
liberdade de expressão, estimulava cada vez mais os praticantes da 
arte teatral, incitando à melhoria das condições de vivência, da 
oportunidade comunicacional e opinião crítica. Mas só a partir de, 25 
de Abril de 1974, com a queda da ditadura (denominada como 
revolução dos cravos) e a mudança política, permitiu um avanço 
explosivo e incessante. A força do povo, com a chegada da 
democracia portuguesa, foi crescendo, partindo de diferentes pontos, 
como classes sociais distintas, faixas etárias diferentes, bem como as 
diferentes etnias que já naquela altura existiam em Portugal.  
Neste virar de página na política portuguesa, o teatro mudou 
simultaneamente com essa alteração, explicando o desenvolvimento 
das peças teatrais, das obras literárias, da multiplicidade de 
temáticas, que hoje se conseguem evidenciar, como um Grito do 
Ipiranga4 português. Desta forma, o teatro procurou novos 
caminhos, distribuindo-se por várias regiões, realçando a importância 
da cultura como um bem essencial.  
A transformação não ocorreu só no teatro, mas também em 
todas as outras artes praticadas em Portugal, que há muito eram 
condicionadas pelo regime salazarista e obrigaram a um retrocesso 
de mentalidades, bem como de conhecimentos artísticos. Tal como 
comprova Eugénia Vasques:  
(…) o 25 de Abril legou, politicamente, a uma área da criação que, não por 
acaso, continua a revelar como problemas prioritários a abertura de 
horizontes (educacionais, profissionais, culturais e outros) e a assunção 
das dores da alteridade (Vasques, 1999, p. 16). 
 Os difusores da literatura, da música, do cinema, da fotografia, 
da pintura, da dança e da escultura recuperaram algumas ligações, de 
tradições perdidas décadas atrás, bem como retomaram o 
desenvolvimento do ensino artístico, e iniciaram um processo de 
aprendizagem de novas estéticas.   
                                                     
4 Grito do Ipiranga: Esta expressão surge a partir da Independência do Brasil, com 
rompimento com Portugal, em 1822. 
183 
 
 
Foi criada uma lei que protege o teatro, que estabelece 
princípios importantes da função, considerando-o como serviço 
público. No entanto, não se encontra nenhuma norma ou princípio, 
relacionado com o teatro de rua, como forma de defesa da sua 
aplicabilidade, entendendo assim, a finalidade da lei abarcar todas as 
formas de teatro, mas este sempre condicionado pelas leis da rua. 
Ora se por um lado, se criou uma plataforma para divulgação das 
artes, do progresso da cultura, por outro se reforçou com as novas 
convicções, sendo que o pragmatismo do que adveio da revolução, 
começou a chegar ao povo, através do teatro de rua:  
Saíam de Lisboa, em carros do exército, os militares do MFA [Movimento 
das Forças Armadas] e os atores. Chegavam à cidade e instalavam-se todos 
no quartel, onde ficavam durante uma a duas semanas. Dali partiam 
diariamente para as várias vilas e aldeias da zona onde se realizavam as 
sessões. Montavam o palco e preparavam a sala. Depois iam pelo povoado, 
chamando as pessoas, com quem, no café, nas ruas, conversavam e as 
convidavam para o encontro dessa noite. Não se sabia quais as vedetas que 
mais atraíam a atenção das populações: se os protagonistas do teatro, se os 
protagonistas da Revolução dos Cravos. Quando a peça acabava, 
estabelecia-se o debate. O público começava por falar com os atores sobre 
o espetáculo e, a propósito dele, os militares explicavam quem eram e o 
que estavam ali a fazer: depois de terem libertado Portugal do fascismo, 
queriam saber o que era preciso fazer para reconstruir o país e melhorar a 
vida das pessoas (Freitas, 2009, s.p.). 
Nesta citação, é crucial entender a força que o teatro de rua 
obteve, logo após a queda da ditadura. De certa forma, o teatro de 
rua nunca perdeu essa capacidade influente, mas o governo combatia 
para que este permanece-se, ou ausente, ou sob domínio político. Os 
atores viajavam com os militares, recriando histórias de aldeia em 
aldeia, estabelecendo pontos de ligação com a história de Portugal, 
vincando os acontecimentos ocorridos com a libertação de abril. O 
povo finalmente teria opinião crítica, e o teatro estaria, mais uma vez, 
“O teatro passa a ser considerado um serviço público, 
pelo que será dotado, nos termos do presente Decreto-Lei, 
das estruturas e meios necessários para a prossecução dos 
seus fins de promoção sociocultural e de esclarecimento 
político das massas trabalhadoras” (Rebello, 1977, p. 185). 
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na história do desenvolvimento de uma cultura, sendo um forte 
fomentador dessa conceção. Verifica-se também, que as recriações 
teatrais realizadas para o público, eram um caminho para o 
rompimento de barreiras, entre os militares e o próprio povo, uma 
vez que durante décadas, a força militar era identificada como 
produto do próprio domínio governamental. Por isso, era necessário 
desfazer essa imagem, influenciando positivamente o cidadão a 
estabelecer ligações com o governo atual.  
O teatro não só se estabelecia nessas aldeias, mas em 
praticamente todo o território português, surgindo uma libertação 
artística, que posteriormente oportunidade da criação de diversas 
companhias de teatro de rua, mas principalmente dos teatros em 
espaços fechados.  Porém, o teatro de rua resultou numa propagação 
mais intensa politicamente, pois a adoção de um novo espaço 
urbano, que até então era controlado pela polícia política em 
Portugal, a PIDE (Polícia Internacional e de Defesa do Estado), 
alcançava mais população, com ânsia de se libertar nas ruas e nos 
espaços públicos.  
A obra “Teatro de Rua” de Manuel Marcelino (1975) foi 
publicado em Lisboa, logo após o 25 de Abril, contendo quatro partes 
de uma obra teatral, para serem representadas precisamente no 
espaço público, na rua. Dentro do mesmo estilo literário, e quase 
como uma continuação uma das outra, denominavam-se por: “Nós, 
Vós, Eles... Na Fábrica”, “Nós, Vós, Eles... Na Praia”, “Nós, Vós, Eles... 
No Campo” e “Nós, Vós, Eles... Na Cidade”.  
Demonstra-se importante realçar uma obra publicada após a 
queda da ditadura, primeiro, por todo o fulgor que se fazia sentir nas 
ruas, a ânsia de mudar, do procurar novidades, em segundo pela 
mudança à transformação política, pela possibilidade do povo 
alcançar direitos sociais, além da formulação da “liberdade de 
expressão” social, mas também artística; em terceiro lugar, pela obra 
estar escrita para o teatro de rua, documentação significativamente 
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escassa em Portugal. Todo o texto citado, com referência à obra 
“Teatro de Rua”, de Manuel Marcelino, foi respeitado na íntegra, sem 
adoção do novo acordo ortográfico. 
Nas primeiras páginas, encontra-se um excerto de Che Guevara 
“O Socialismo e o homem em Cuba”, de 1965, realçando a construção 
de uma nova sociedade. Do outro lado, uma imagem demonstrando a 
“industrialização” social. 
Outro elemento curioso verifica-se no final de cada uma das 
peças, onde o autor escreve:  
“FIM NÃO” 
A colocação de uma imposição, por parte de Manuel Marcelino, 
é um fator inequívoco, como a peça foi idealizada para discussão 
social, debate de ideias e de reflexões, no imediato.  
É também deixada uma nota, antes da peça ”
” e “ “, com referência ao autor e à 
sua motivação na escrita da obra:  
 É que, originalmente, esta peça tinha sido escrita para alertar os 
moradores de uma rua da nossa cidade, dos seus problemas, para 
lhes dar. Através da sua representação, motivações várias, e 
sobretudo para pô-los juntos a discutirem os respetivos problemas 
(Marcelino, 1975, s.p.). 
 Não precisa de cenários, não precisa de palco. Faz-se na rua com o 
povo” (ibidem). 
 É preciso criar um teatro revolucionário (ibidem). 
 
Nestas citações é percetível o estado do país, naquela época, a 
apenas seis meses de distância temporal, dos cravos de abril. Deste 
modo, assinala-se a reivindicação indiscutível e compreensível, em 
relação às circunstâncias de transformação, mas também às 
consternações deixadas pelo regime salazarista. 
A primeira e segunda parte da obra retrata o diálogo, de duas 
personagens, que refletem sobre a atualidade, sobre a forma como o 
país se encontra, de sistematizações políticas, de ações 
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revolucionárias, da construção do socialismo, da organização 
industrial, entre outros. “A nossa herança de não falar é muito 
grande!... 48 anos de não falar, nada dizer... Hoje é urgente falar! (...)” 
(ibidem).  O texto explicita a censura e a repressão, além da 
preocupação da sucessão. 
Na terceira parte, o autor aborda a agricultura, as 
problemáticas da sua comercialização, a diminuição do poder de 
compra do cidadão, das reformas agrárias. Na quarta e última parte 
da obra, o diálogo vai de encontro à temática económica, à corrupção, 
à PIDE, e as indiligências provocadas com a revolução. 
Numa outra citação: 
(que não está no beiral da porta e está portanto junto dos espetadores) 
(ibidem). 
(...) Você achava justo que o produto do trabalho de todos fosse repartido 
apenas por meia dúzia??? (...) Você achava justa a tortura?...Você achava 
justa a exploração? (ibidem). 
É interessante a didascália colocada antes desta citação, para 
que dramaturgicamente, se consiga estruturar uma forma do público 
percecionar depois em cena, a identificação do povo, como 
personagem. A credibilidade do texto implica que o autor, lhe 
estipule uma prática dramatúrgica para evidenciar ao público a 
contextualização da peça. Ora, diferente da construção de uma obra 
literária, por exemplo um romance, o teatro implica que a encenação 
seja realizada de uma forma de dedução lógica, para que a matéria 
teatral seja uma mensagem entendível.  
No final da obra, o autor cita que: 
No caminho para o socialismo, só o trabalho revolucionário a firmeza e a 
unidade na base e na ação, poderá conduzir as massas, através do espírito 
criador e organizativo que as tem caracterizado, a atingir a Vitória final 
(ibidem). 
Denota-se com a análise básica a esta obra, que florescia uma 
nova comunidade criativa, flexibilizando a arte como ferramenta 
política, de rompimentos de mentalidades, de expressão sensorial, de 
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comunicabilidade, e também de troca de parcerias de trabalho 
artístico. Esta circunstância foi uma grande influência para o que é o 
teatro de rua, bem como as artes de rua da atualidade, pois sem a 
conquista das ruas e da independência criativa, a cultura portuguesa 
iria experienciando uma decadência ano após ano.  
Todas as formas de manifestação teatral, as tradições 
censuradas, as novas estéticas criativas, foram retomadas, com uma 
produção distinta, mas reveladora da arte portuguesa. Assim a 
adoção de um novo espaço urbano, possibilitou ao povo sair do 
espaço rural, das suas casas, e do seu espaço fechado, para contactar 
com a rua e dispersar as suas convicções quebrando-se assim 
barreiras citadinas. 
Concentrando não só nos valores culturais, mas também sociais 
e pedagógicos, o teatro colocou-se a par com o ensino, de forma a 
incrementar o pensamento crítico no cidadão, revelando a sua 
capacidade de resolução de problemáticas sociais, e também 
trabalhando o desenvolvimento cognitivo. Era mais importante que 
nunca, estimular as pessoas a refletir, implicando uma congregação 
discursiva e que fosse criada uma sociedade humana, justa e 
participativa: uma sociedade democrática.  
Esta dinâmica de manifestação, após a Revolução dos Cravos, 
permitiu uma aproximação do povo à cultura, à literatura, ao teatro, 
revelando-se como uma das bases do desenvolvimento das práticas 
artísticas da sociedade. Além disso, retrocedendo ao início da 
revolução portuguesa, anos antes do 25 de Abril de 1974, o 
panorama teatral, no âmbito urbano, começa por se revelar, através 
dessa luta pela liberdade do povo português e pelo requerimento da 
democracia, como diz Vasques:  
nos anos imediatamente a seguir à Revolução, o teatro foi, entre nós, 
fundamentalmente, um teatro à procura do diálogo com o tempo e a 
circunstância, um teatro coletivista e de agitação e propaganda5 é, o que é 
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muito importante, um teatro à procura de uma nova geografia estrutural e 
de uma, cada vez mais, sistemática e alargada intervenção nacional 
(Vasques, 1999, p.1). 
É desta forma, que logo após a queda de Salazar, denota-se uma 
grande preocupação em valorizar uma sociedade representativa dos 
seus ideais, que vise projetar uma interação comprometida com o 
desenvolvimento cultural, social e educativo da população, no 
sentido de torná-la mais culta, mais interativa, criativa e mais 
autónoma. Entender como é a sociedade e que diferenças podem 
existir entre os povos, é um desafio, e reflete-se num desafio ainda 
maior quando esta integração depara-se com os conceitos e normas 
intrinsecamente estabelecidos, nomeadamente com uma ditadura que 
durou aproximadamente quatro décadas em Portugal. Através de um 
excerto da obra de Rebello, identificam-se as preocupações e 
temores, desenvolvidos pela comunidade ao longo dos anos: 
através dos seus órgãos repressivos, o poder fascista exercia a sua ação de 
controlo sobre os textos e os espetáculos, interpondo-se como uma 
autêntica barreira entre os trabalhadores teatrais (autores, atores, 
encenadores, técnicos) e o público, impedindo-lhe o acesso àqueles que 
considerava «subversivos», «perigosos» ou simplesmente suspeitos: era a 
censura ideológica (Rebello, 1977, p. 25). 
Percebendo esta ideia de “censura ideológica”, constata-se o 
decréscimo cultural e educativo que vivia a sociedade e o escasso 
entendimento, pelas questões sociais e políticas. Era desta forma que 
o governo controlava o povo, através de uma postura ditatorial, com 
juízos de censura e absolutismo. Esta referência, à libertação do 
cidadão português, é particularmente importante, dado que o âmbito 
teatral, nomeadamente o teatro de rua, é aqui demonstrado como 
uma forte vinculação com as vontades do povo. Revela-se uma 
significativa alteração, em determinadas especificidades do seu 
quotidiano, sobretudo, da sua vivência pelo estado social e 
comunitário. Apesar de, todas estas insurreições, serem políticas e 
com forte propaganda popular, a mutabilidade foi também nas artes, 
identificando-se aqui, que o percurso do movimento político e social, 
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não permaneceu só neste âmbito, mas também pelo âmbito artístico. 
Isto quer dizer, que o perfil do cidadão português naquela época, não 
só se debatia contra a imobilidade de expressões políticas, como 
também artísticas, revelando-se a importância em não preterir a 
problemática cultural existente na década de 70 e décadas anteriores.   
A democratização saiu literalmente para as ruas, invocando as 
pretensões e desejos do indivíduo pertente a esse novo estado livre. 
O aumento da essência humana, a composição de um público 
instruído, a geração de novos valores morais, a supressão da 
penalização por qualquer género artístico, tudo isto, conduziu a uma 
nova adoção do espírito português. Em 1975, enquanto ainda 
processavam todos os acontecimentos marcantes, os cidadãos iam 
para as ruas, criavam os seus trabalhos artísticos e refletiam sobre o 
privilégio, de finalmente produzir sem reprovação. A reabertura de 
muitas companhias teatrais acontece também pelo fator de 
esperança, por um Portugal mais democrático e sensibilizado para a 
cultura. Como cita Dionísio, “o teatro parecia pela primeira vez poder 
mover-se num mundo sem polícias (censuras e burocracias) e sem 
ladrões (empresários).” (Dionísio, 1993, p. 228) 
Por vias semelhantes ao teatro de rua, o teatro convencional foi 
conquistando o seu espaço e, sobretudo, a oportunidade de levar a 
cena, peças com forte simbologia política e social, que outrora eram 
censuradas. Foi desta forma paradoxa, que influenciado pela forte 
revolução que se vivia nas ruas, que o teatro em espaços fechados se 
tornou reivindicativo e de grande transformação social. A rua 
orientou as buscas de uma criação artística em espaços fechados, 
espaços esses que décadas antes, teriam sido uma das causas da 
diminuição das práticas teatrais, em espaços abertos.   Mas o teatro é 
regenerável, porque as pessoas também o são, e quem faz o teatro é 
o povo, e ele precisa desse processo de afeição, que angaria 
sensações contemplativas, apesar do desenvolvimento cuntatório. 
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 Com base na análise antropológica, neste estudo, entende-se a 
capacidade que o cidadão (neste caso português) requer, através da 
proposta de cultura, de ideias contra a precariedade, de reflexões que 
mais tarde são as construções ideológicas do futuro. Percebe-se 
também, a complexidade, bem como a crucialidade de estabelecer 
diversos contactos com o processo artístico envolvente:  
1. porque há um aumento de processos cognitivos e 
intelectuais quando o indivíduo contacta com o teatro, e por 
isso, a comunidade adquire mais aptidões, mais 
conhecimento. Desta forma, contactando com uma maior 
quantidade de conteúdos e matérias, consequentemente 
desenvolverá também, outras funções cerebrais; 
2. o convívio em lugares públicos incita à coexistência de todo 
o género de pessoas, etnias e classes sociais; A comunidade 
portuguesa é muito heterogénea, uma vez que, tem 
características globais, fruto dos vários países, que outrora 
foram colónias portuguesas, além disso apresenta uma 
população residente com distintas faixas etárias e também, 
dispõe das 3 classes sociais; 
3. a expansão do teatro nos espaços não convencionais, 
permite um aumento pela apreciação da arquitetura 
portuguesa, de contemplação e preocupação pelo espaço que 
é de todos. Quando o cenário está incluído no interior de 
uma escola, de uma igreja ou numa praça emblemática, a 
relação espaço-comunidade é muito maior, porque relaciona 
a peça teatral com o lugar comum, que o cidadão não 
valoriza. Portanto, quando o espaço experimenta o cenário, 
os elementos teatrais e os atores, ele sofre uma metamorfose 
e, consequentemente oferece ao público, a possibilidade de 
fruir de uma visão completamente distinta do quotidiano 
habitual; 
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4. a possibilidade de criar teatralmente com as pessoas, 
fornece-lhes uma infinita quantidade de capacidades 
pessoais e sociais, como por exemplo, o trabalho com a 
comunidade das aldeias e cidades, que tem vindo a tornar-se 
um exemplo europeu;  
5. pelo teatro que chega à rua das aldeias, aos pátios das vilas 
no interior de Portugal, que sendo maioritariamente 
habitadas pelas pessoas mais velhas deste país, são as que 
carecem de mais assistência e cooperação. Reconhecidas 
pelo seu trabalho crucial, as companhias de teatro de rua, 
bem como os programadores e divulgadores de trabalho 
artístico com a comunidade nas regiões interiores legitimam, 
ainda mais, a atividade teatral, porque incitam à supressão 
do desapego social; 
6. as pessoas com algum tipo de incapacidade, motora ou 
intelectual têm, em Portugal, acesso a diversos espetáculos e 
festivais de teatro de rua. Por exemplo, o Imaginarius - 
Festival Internacional de Teatro de Rua, que será analisado 
no capítulo VI, apresenta várias práticas já empregues para 
incluir as pessoas, tal como a existência de conteúdos em 
Língua Gestual Portuguesa (LGP), informações em braile, a 
utilização de audioguia durante determinados espetáculos, 
bem como visitas guiadas orientadas por um intérprete de 
LGP. Existem também, alguns grupos, que incluem as 
pessoas com algum tipo de incapacidade, nos próprios 
espetáculos, contrariando essa imposição de barreiras 
sociais; 
7. o teatro nos espaços não convencionais, permite à 
comunidade portuguesa apreender diversos conceitos 
culturais e artísticos, e de um modo consequente, implica o 
interesse pelas artes, nomeadamente o teatro de rua. Neste 
seguimento, com aumento do entusiamo, tem vindo a crescer 
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em Portugal, o número de companhias, de festivais, de feiras 
medievais, de eventos no âmbito do teatro de rua; 
8. a visualização dos espetáculos, aumenta o conhecimento 
geral, nas várias áreas, social, cultural, política, económica, 
incitando assim, o cidadão a compreender diversos 
conceitos, podendo refletir e pronunciar-se sobre os 
mesmos. Nas escolas, o teatro é cada vez mais, parte das 
temáticas trabalhadas, realizando-se peças de teatro pelos 
alunos, professores ou por companhias que se deslocam ao 
sistema de ensino; 
9. O teatro de rua em Portugal atua assim, como uma 
metamorfose da vida, passando por múltiplas fases de 
expressão, diversas dificuldades de implantação, eludindo as 
forças políticas ditatoriais, fazendo parte da história 
portuguesa, e obviamente, de todos os povos que 
visualizaram esta arte, em Portugal. A experiência artística 
não elitiza, não priva a noção dos conceitos, nem a 
veracidade, contrariamente ao que um governo ditatorial 
incita.  
É importante realçar a triangulação (comunidade - teatro - 
espaço público), que está cada vez mais próxima da trajetória ideal, 
sendo que potencia a visão do espetador, sobre o que está 
acontecendo com a arquitetura envolvente e com a própria 
mensagem do espetáculo; permite ao ator interatuar com a zona 
envolvente, auferindo sensações distintas e reais, para que a 
interpretação seja credível; a comunicação entre a comunidade com o 
ator estipula uma realidade multifacetada, entre a influência artística, 
ao fenómeno inclusivo das pessoas com algum tipo de incapacidade, 
de classe social baixa que não tem poder económico para ir ao teatro 
convencional, até à própria competência social, que promove nas 
pessoas o gosto pela sua comunidade, pelo âmbito cultural aí vivido e 
pelas conexões que se criam, nesta consequência.  
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O público reflete sobre que sensações apreende qual a 
interpretação das questões hipotéticas que lhe são colocadas e de 
alguma forma irá acondicionar, essas ideias no seu intelectual. A ação 
do teatro de rua em Portugal tem criado um número significativo de 
benefícios, que são expostos no imediato, mas também será visível a 
sua repercussão pelo tempo. Por exemplo, na cidade de Santa Maria 
da Feira, nunca como nos últimos anos, se respirou teatro, como 
antes. A envolvência da comunidade é de tal forma intensa, que as 
criações dos festivais ou de eventos culturais, têm aumentado anos 
após anos, bem como o número de dias de duração das atividades 
teatrais na rua.  
A acessibilidade tem sido um ponto forte de diálogo, no âmbito 
artístico, o que implica que se repercute para o cidadão comum, que 
poderá não estar tão alerta a essas problemáticas, ainda existentes no 
século XXI. A reflexão cénica, é um dado resultante da apropriação 
dos valores humanos, em consonância com a teatralidade, sendo que 
o mundo social estabelece um determinado conjunto de normas 
sociais, onde o teatro se introduz. Este método é semelhante, ao 
âmbito profissional, onde se encontra a relação do trabalhador que 
produz um produto crucial para a sociedade, e atua como intérprete 
na sua realidade laboral. O teatro de rua, neste caso, é um produto 
cultivado ou processado, pelo espetador e pelo ator, que em conjunto 
o possibilitam de existir. De acordo com Romano, a relação do tempo 
do teatro com o espaço, “(...) torna o teatro hoje um lugar de 
resistência onde se empreende a transformação do modo como o 
homem se vê a si mesmo no mundo moderno por meio do resgate da 
sua capacidade” (Romano, 2005, p. 231) 
Como dimensão da amostra em estudo, será referenciada no 
Apêndice F, uma parte do produto nacional, no âmbito do teatro de 
rua, como companhias que praticam o teatro de rua, 
independentemente se também atuam nos teatros convencionais; 
associações culturais que promovem e apoiam o teatro de rua; 
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festivais e eventos no âmbito desta prática teatral. É importante 
sublinhar que o número de valências encontradas, poderá ser apenas 
uma parte da criação desta vertente teatral, uma vez que os festivais 
e eventos estão sempre em transformação, além de que, as 
companhias de teatro de rua, estão em constante crescimento. Os 
resultados encontrados, também permitem compreender que grande 
parte de companhias que criam para o teatro convencional, já 
exploram a prática no espaço exterior, alterando os seus espetáculos 
para ir ao encontro do público alvo. 
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CAPÍTULO IV  
O Teatro de Rua e o 
Desenvolvimento Comunitário 
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“Foi sob proposta do Centro Finlandês que o 
Instituto deliberou, em 1959, consagrou o dia 27 de 
Março à comemoração, em todos os países, da mais 
antiga e universal de todas as formas artísticas, exaltando 
assim o Teatro como instrumento por excelência de 
Cultura e de Paz, como veículo inigualável para os 
homens se conhecerem melhor a si próprios e ao mundo 
em que o seu destino se cumpre, e para melhor se 
entenderem e comunicarem entre si” (Rebello, 1977, p. 
83). 
O teatro de rua invoca à participação visual, textual, corporal e 
intelectual. O sentido orgânico do ser humano concentra uma 
determinada energia, que permite a comunidade satisfazer-se, 
usufruir de determinada forma de lazer, de necessidade, até como 
forma de consciência que promove o pensamento. É o teatro, que 
induz o interesse de expandir as relações culturais, e é o teatro de 
rua que relaciona a força vital entre o povo e a sua terra. Incute a 
vontade de participar sem ideias pré-concebidas e democratiza a arte. 
Fulminante e criativo são dois adjetivos, do teatro de rua, enquanto 
fazedor de vivências do público e da potencialização do interesse de 
agir sobre o povo, sobre aquele que se relaciona com esta arte teatral. 
No plano sociocultural, é fundamental promover as peças de teatro e 
espetáculos de rua, com extensão histórica, deixando uma resistente 
marca na cultura de uma sociedade, seja através das suas 
manifestações teatrais, seja inclusive pelas representações artísticas. 
Gere-se como um meio de partilha e análise de experiências no 
âmbito artístico, cultural, social, económico e político, bem como a 
fomentação de diálogos, com este estímulo social gerando o incentivo 
à comunicação do povo, à troca de ideologias e consciências. Na rua, 
o teatro é difundido de forma gratuita, o que incita uma expressão de 
contribuição cultural ainda maior, sendo que além da participação 
fluída, inspira-se a liberdade popular. Permitindo a identificação de 
problemáticas, permite desenvolver distintas soluções, através da 
visão teatral. Ao combater contra a facilidade de julgamento, o teatro 
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de rua incorpora-se na sua própria essência e substância, 
possibilitando a sua função comunitária e de reflexão crítica. Até 
porque, nas ideologias pós-modernistas, evidencia-se a qualidade da 
vivência, bem como o aumento da percentagem de circunstâncias 
prazerosas, em benefício do afastamento do stress, causa da 
prejudicial qualidade de vida. 
E o teatro é capaz de revelar-nos essas novas realidades, essas novas 
possibilidades. (...) Então é um rito de celebração das possibilidades 
criativas, da colheita, da criatividade, da renovação permanente dos afetos, 
dos pensamentos, da consciência do Homem (Haddad, as cited in Prada, 
2015, p. 235). 
Na verdade, o povo é o principal suspeito pela saúde e vivência 
da sua própria terra, é por ela que atua, que se multiplica, que 
transpira e inala o sabor da sua terra-mãe, e o que dela advém. A 
comunidade está familiarizada com a gestão simplificada, mas 
também, com o contacto às dificuldades características da sociedade.  
A obra, , de Santos, revela 
estudos relativos às práticas sociais, entre os quais, estudos dos 
tempos livres dos portugueses, maiores de 15 anos, com 
competências literárias mínimas. Entre as várias práticas colocadas 
em opção, a prática de “sair/passear/ir ao café”, encontra-se em 
segundo lugar, com uma taxa de 77,3%, exprimindo que a sociedade 
reflete o interesse pelo espaço público e pelo exterior. Verifica-se 
também que, a prática “ida ao teatro”, encontra-se com uma 
percentagem mínima de 1%, consequentemente, os espetáculos de 
teatro de rua terão um maior índice percentual, de assistência 
relativamente ao teatro convencional (Santos, 1998). 
O espaço da funcionalidade cidadã é um encontro de 
realidades, de sonhos, de vontades, derrotas, de vitórias, de 
desgraças e emoções, e o teatro descreve essas parcelas, que se 
constituem nas vidas do ser humano.  
Assim para o atual homem de teatro, o boxe, o futebol, a corrida de touros, 
a luta livre, as fontes luminosas, e inclusivamente o ato de um líder político 
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diante das massas, são tão «espetáculo» como uma representação teatral 
de Berlin Ensemble, da Royal Shakespeare Company, do Teatro Piccolo ou 
da Ópera de Pequim (Salvat, 1996, p.10). 
Expõe-se então, encontros de cidadãos, congressos políticos, 
manifestações sociais, como verdadeiros espetáculos, onde a 
sociedade se coloca como encenador e espetador, e é esse paradoxo 
que promove no teatro, a sua função comunitária. A forma como se 
relaciona o espaço público, com o cidadão comum, é crucial, uma vez 
que, o discurso social pode influenciar distintas gerações, implicando 
transformar as suas consciências. Além disso, as leis e normas 
comunitárias são resposta às governações e gestão política, no 
entanto, na sua maioria são modificadas através de manifestações 
políticas e populares, revoluções ou agitações sociais. Na rua, o gesto 
e a ação adquirem uma ocupação maior e mais fortificada, porque 
aglomeram um maior número de convicções. Os cidadãos são um 
propulsor de realidades imediatas, de momentos distintos e 
transportadores de responsabilidades, com esse objetivo, implicam 
uma estrutura global e orgânica, com intensidade e construção 
ideológica.  
As memórias de uma vida regressam, na grande parte das 
vezes, às ações do quotidiano, aos convívios sociais, à lembrança da 
construção de um edifício, ou cidade. É crucial conservar essas 
recordações, como parâmetros de circunstâncias, com benefícios ou 
prejuízos para o ser humano. Quando nas ruas, se observam 
tradições, que outrora fizeram percursos dos ancestrais, sucede-se 
uma aliança entre o passado e futuro.  
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Estruturam-se em seguida, dois ciclos: comunidade-encenador e 
comunidade-espetador, correspondentes à visão da comunidade, como 
encenador e como espetador.  
 
Primeiro: a expressão do encenador reflete-se no seu poder de 
decisão, através da transformação e criação da cena, correspondendo 
aos atos e atitudes do cidadão. Em seguida, o cidadão analisa as suas 
próprias atitudes, tal como encenador analisa as cenas teatrais. As 
ações construídas pelo cidadão, não lhe permitem voltar ao passado 
para serem transformadas, já o encenador pode modificar a ação, 
quantas vezes ambicionar.  
Poder de 
decisão da 
cena (ação 
futura) 
Análise da 
ação 
Modifica a 
ação 
Encena a 
próxima 
cena (ação) 
 – Comunidade - Encenador 
 
ENCENADOR 
Espera pela 
ação 
Observa a 
ação 
Observa a 
modificação 
da ação 
Observa o 
resultado 
ESPETADOR 
 Comunidade - Espetador 
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No entanto, durante um espetáculo, a cena é apenas alterada 
consoante a opção do ator, tal como na vida real, as atitudes são de 
cada um dos cidadãos. Consequentemente, “(...) o teatro de rua 
reflete a sociedade que representa ao optar por desempenhar um 
papel de espelho” (Gonon, 2001, p. 75). 
Primeiramente, o espetador espera pela ação, tal como os 
cidadãos aguardam as atitudes, dos demais. O cidadão observa as 
intervenções, bem como o espetador observa a ação do ator, de 
seguida o ator pode alterar a sua conduta em palco, em relação à 
própria encenação, e o espetador observa-o. De outra forma, o 
cidadão não observa a alteração de outro cidadão, pela 
impossibilidade de regressar ao ponto de partida da ação, mas tal 
como o espetador, este não pode interferir com a própria ação. No 
produto final, o espetador observa o término da cena, como o 
cidadão observa as consequências das suas atitudes, ou das condutas 
de outro indivíduo.  
“Portanto, na rua convivem duas tendências: a primeira é uma 
atitude de respeito a regras sociais dominantes e a segunda é a 
abertura ao jogo e até à liberdade de ação” (Carreira, 2001, p. 71). Tal 
como no teatro de rua, instituem-se duas vertentes, uma referindo-se 
à aplicação de procedimentos técnicos teatrais (como a dramaturgia, 
a encenação, os elementos técnicos necessários) e outra, que reflete o 
panorama orgânico do espetáculo, como o contacto com o público, a 
receção da mensagem, os sentimentos como consequência e a sua 
essência. 
Se por intermédio do teatro de rua, por um lado se determinam 
conjugações de similaridade com as ações sociais, por outro a 
sociedade invoca a uma banalidade da modalidade, como se de algum 
desprestígio se tratasse. Não há realidades tão intrínsecas, como os 
atos orgânicos do ser humano, e o teatro de rua desperta essa 
organicidade. Em função disso, o processo de visualizar um 
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espetáculo teatral, reporta a essa substancialidade humana, como se 
significasse uma formalidade essencial.  
No quadro de valores da nossa sociedade – cujo principal referente social é 
o poder adquisitivo – o teatro de rua é quase sinonimo de diletantismo, e, 
dentro do próprio contexto teatral, ocupa um lugar marginal (Carreira, 
2001, p. 73). 
 
Não obstante, as tendências sociais, desprestigiam as artes de 
rua, nomeadamente o teatro, que sem embargo, insere-se como ato 
artístico e social, oferecendo ao espetador experiências 
transformadoras, tanto no contexto sociocultural, como na própria 
estrutura particular. O teatro convencional padece desta mesma 
problemática que, além de não predispor o espetador a integrar-se no 
espetáculo, apresenta diversas características que dissipam o público. 
De acordo com Carreira, a sociedade não intervém como um 
propulsor da teatralidade urbana, ao consentir com a sua presença, 
porque por um lado permite essa diferenciação cultural, por outro 
influencia-se pelos paradigmas culturais discriminatórios, que 
funcionam de forma mais predominante (Carreira, 2001). 
Na inovação da espetacularidade das artes, o teatro de rua 
desenvolve mecanismos e dinâmicas de evolução, aspirando 
impulsionar a sensibilidade do cidadão, bem como incutir a sua 
natureza missionária e social (Paredes as cited in Curci, 2011). Apesar 
disso, as adversidades ideológicas, impõe um distinto ritmo de 
aceitação, ora pela trivialidade do espetáculo no seio do povo, ora 
pela estima da arte em geral.  
O contacto e a proximidade, ao teatro, permitem: 
a) a capacidade de aumento da função social do indivíduo, da sua 
identidade como pessoa e a predisposição para relacionar-se com a 
sua comunidade.  
b) a propensão em viabilizar o contacto de distintas classes sociais, de 
diferentes etnias, faixas etárias, ideologias ou religiões.  
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c) a comunhão social, sendo que, ensina a história dos ancestrais, que a 
união do povo se cingia através de festividades cíclicas, 
manifestações populares, festas de consagração dos deuses ou 
santos. O sentido teatral esteve efetivamente presente, nessas 
comemorações, movendo-se paralelamente às transformações 
histórico-sociais.  
As relações de reciprocidade entre o cidadão e o teatro de rua, 
fortalecem o valor do espaço público e das simbologias históricas e 
culturais. No que concerne à participação social, gera-se uma 
capacitação e cultura visual, bem como exporta o teatro para uma 
função influente, no progresso comunitário. Atesta-se ainda, a 
funcionalidade revolucionária e de libertação de tensões que, 
frequentemente, estão ocultas nas atitudes dos cidadãos. Por 
conseguinte, “a luta do futuro só pode ser uma, a de prestigiar a 
prática teatral na opinião pública” (Costa, 2001, p. 53). 
O teatro comunitário é uma atitude de solidariedade da arte 
teatral, com o próprio significado de vida em comunidade. É uma 
intervenção artística e uma expressão popular, organizada, que 
constitui um meio eficaz de domínio sócio-económico-político. A 
intervenção desta modalidade artística, seja de forma direta ou 
indireta, permite uma libertação pessoal e social, fazendo ocultar as 
obrigações profissionais, isolando as carências económicas e as 
desigualdades, entre classes e pessoas. 
No teatro comunitário, a vertente técnica é menos fundamental, 
em virtude da própria função social, onde o âmbito de inclusão e 
envolvimento pretende-se que seja intensificado.  O processo de cada 
projeto teatral revela-se mais essencial, que a matéria-prima final.  
Ao ser criado pelo povo, o teatro permite a envolvência dos atos 
mais autênticos, interligando a comunidade e a sua história, como os 
processos de criação emergente. Além disso, sendo propulsor da arte 
e cultura, chega às ruas de forma artística, popular e tradicional, e 
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desenvolve esqueletos estruturais perpetuando o património cultural 
nacional e internacional. 
Na inovação teatral, onde os difusores de teatro na rua 
exploram novos conceitos, há uma grande aposta no trabalho com a 
comunidade local, isto porque:  
a) as novas tendências políticas requerem compromissos sociais;  
b) os cidadãos estão instruídos para a participação cultural;  
c) a sociedade envolve-se progressivamente com as ações locais; 
d) os trabalhos teatrais urbanos requerem cada vez mais atores 
(profissionais ou amadores), por consequência da evolução das linhas 
estéticas; 
e) os orçamentos culturais sujeitam as companhias a requisitar 
indivíduos externos, que de forma gratuita participem nos espetáculos;  
f) o aumento da envolvência, da comunidade, permitirá um acesso maior 
aos locais de espetáculo.  
A evolução do teatro em contacto com a comunidade, depende 
da função que a própria sociedade lhe atribui, tal como, o trabalho 
com pessoas mais velhas, que após a reforma, vivenciam a sensação 
de perda, do papel social ativo. Trata-se portanto, da ausência da 
estruturação da personalidade, do aumento da solidão e perceção de 
perda de capacidades. O contacto, com a linguagem artística, recria o 
discernimento pela posse de aptidões e competências, que de facto, 
nunca se dissiparam. O valor terapêutico, do teatro, gera o 
crescimento do desempenho artístico, da mobilização intelectual, da 
autoestima, da conservação das valências, e consequentemente da 
autoestima pessoal.  
O autor, ator, cómico e escritor, Renato Curci afirma que, “a 
função terapêutica específica do teatro reside nisto: ver e escutar. 
Vendo e ouvindo - ver e ouvir a si mesmo - o protagonista adquire 
conhecimento sobre si mesmo” (Curci, 2011, p. 31). Por isso, no 
teatro comunitário, não se determina exigência artística, ou 
preocupação pelo espetador, na verdade, trabalha-se a 
experimentação de capacidades, de habilidades, como a 
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interpretação, movimentação corpórea, a comunicação corporal e 
verbal, a expressão de sentimentos, bem como o convívio coletivo, e a 
liberdade de manifestação e exteriorização. Todas estas atribuições 
movem para o conhecimento interior, para o domínio corporal e 
intelectual do indivíduo, bem como a interiorização do “eu”. A 
perceção de contextos, e de experiências de vida, permitem a criação 
de expectativas, da possibilidade de manifestação pessoal, 
requerendo assim o espetador, que absorve determinada ideia, 
despertar a sua individualidade e caráter.   
“O teatro de rua não só resiste por estar e não 
estar na cultura popular, mas também por ser teatro e 
por não ser teatro” (Oliveira, T. R. M., 2012, p.76). 
 
Na consideração do teatro de rua, é analisada a forma como a 
sociedade reage ao espetáculo teatral no espaço livre, por vezes 
campestre e rural, por outras vezes, citadino e urbano. A maneira 
como se observa uma peça em cena, difere de espetador para 
espetador, diferencia-se nas sensibilidades, nas sensações mais 
íntimas ou superficiais, na distinta reação à sonoridade e à luz, sejam 
de origem natural ou artificial. Os olhos, os ouvidos e a orgânica do 
corpo percecionam o som alto ou baixo, a luz intensa ou tênue; o 
som do silêncio, das palmas, dos risos, do corpo dos atores, da voz e 
da mensagem que a mesma remete; a luz solar, a simbologia da sua 
incidência em várias zonas do palco, sendo propositada ou por 
casualidade; a luminotécnica que permite adquirir ao palco uma 
convergência de luzes e brilhos; o clima e as sensações 
meteorológicas que corporificam a interpretação dos atores e a sua 
palavra. Em síntese, a semiótica de várias emoções transmitidas por 
toda a envolvência teatral.   
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Haverá um processo de aprendizagem para assistir e visualizar 
peças de teatro, independentemente de serem em espaços 
convencionais ou não convencionais? Será que os espetadores da 
Antiguidade Clássica, do Renascimento e da Pós-modernidade, 
assistem e analisam o teatro da mesma forma?  
Quando "A Gaivota" de Theckhov, foi encenada em 1896 pela 
primeira vez, e outra das tantas vezes, em 1996: estes 100 anos de 
diferença não desvirtuariam a mensagem que o dramaturgo russo 
quis passar, apesar do valor da palavra ser imutável?  
Quando Tchekhov leu a peça aos amigos em Moscovo, a sua 
descrição foi conjeturada de quantas formas? Supondo que de cinco 
amigos passaria em 1996, para milhares de pessoas que possam ter 
assistido ou lido esta célebre peça, que ilações se tiram destas 
interrogações? Que suposições se podem considerar para 
compreender:  
a) por um lado, uma encenação colocada num espaço 
convencional, durante vários anos, mas com a impossibilidade de 
interação direta com espetador, 
b) por outro lado, uma determinada peça apresentada na rua, 
mas que poderá nunca mais ser reproduzida na sua íntegra, por 
questões externas (interação do público, causas meteorológicas, entre 
outros).  
Não será um paradoxo o teatro convencional que está de facto 
mais distante do público, existindo uma incontestável barreira, 
arriscar-se a estar mais próximo que o teatro não convencional?  
A resposta alcança-se, em virtude do contacto com a rua. É aqui 
que todas as classes sociais se encontram, numa evidente produção 
urbana, que facilmente se depara no dia-a-dia como comprovam os 
autores, Cruciani e Falletti: “na rua, âmbito obrigatório da 
comunidade, passa todo o público, o conhecedor e aqueles que estão 
por debaixo de nível: amas de casa e trabalhadores de oficina, 
adolescentes e avós, leitores de ensaios e analfabetos” (Cruciani e 
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Falletti, 1992, p. 14). Portanto, o teatro de rua oferece a um público 
heterogéneo, como o de uma cidade inundada por várias profissões, 
faixas etárias, culturas, raças e diferentes etnias, a experiência 
estética e emocional. Originando assim, numa interação entre as 
próprias características do público, e das práticas que são colocadas. 
Como caracteriza André Carreira, “esta modalidade teatral pode ou 
não ter formas estéticas e/ou conteúdos ideológicos próprios da 
cultura popular, mas essencialmente se vincula com a necessidade de 
um contacto direto com um amplo espectro de público que não 
frequenta as salas teatrais” (Carreira, 2005, p. 35-36).  
Na realidade, portanto, o teatro de rua pode mudar o 
pensamento com simbologias interpretativas, através de um 
, onde o espetador é confrontado com as questões 
sociais, por vezes problemáticas, e esta realidade explorada na 
criação artística, implica que o público receba a mensagem de 
diversas formas, por vezes lúdica, construtiva, de forma bruta ou 
com fluidez, com corpos e palavras, ou apenas sons e imagens. Ao 
expor uma imagem da sociedade e as reações tomadas pelo 
espetador, o teatro de rua torna-se um difusor de transformações. 
Seja pela forma como se transforma a maneira de ver os factos, seja 
pelo reforço e conservação da própria opinião, que outrora já teria 
sido adquirida.  
É sabido que as práticas artísticas na rua nasceram com o povo 
e o contacto com o espaço público. Os mesmos tiveram desde 
sempre, uma importância crucial no processo de evolução. Isto incita 
que, desde os seus inícios, a cultura e o lazer na rua são, aspetos 
conceptuais básicos no quotidiano e funcionam como um meio e 
ferramenta de desenvolvimento social e individual.  
É importante perceber que o movimento do teatro de rua, não é 
singelo, é complexo, é assertivo, é real, é ilusório, é libertador e é 
educativo. A educação conforme Aristóteles e Platão é uma “tarefa 
própria do Estado” (Carreira, 2004, p. 129) e isso implica que o 
207 
 
mesmo proporcione ao seu povo esse direito. O teatro de rua tem 
uma particular prestação como ferramenta fundamental para a 
melhoria da educação uma vez que, existe uma incessante permuta, 
entre o contexto social (leis, normas, códigos) e a sociedade 
espetadora. Na vida, o teatro escuta pelo ser humano, reparando nas 
principais questões e dilemas humanos e sociais. Ele trabalha com o 
que está bem e com o que está mal, pormenorizando o processo das 
sensações e situações do quotidiano.   
No teatro de rua há uma maior possibilidade, de incluir o 
público do que no teatro convencional, por si só apresenta elementos 
mais inclusivos. Entre os quais, a quebra da quarta parede, a barreira 
ator-público, bem como apresenta características mais 
comunicacionais e sociáveis. Nos espetáculos teatrais em formato 
não convencional, há um maior grau de participação, o contacto 
corporal com os atores e entre os espetadores é mais facilitado, a 
gestão do espaço permite às pessoas a movimentação, além da 
imprevisibilidade das ações, que faculta a integração do público no 
espetáculo. Através da atividade teatral na rua, o teatro de rua 
funciona como uma estratégia de inclusão, começando pelo fator 
“espaço público”, que implica a junção de cidadãos, com 
características diferentes. Em público, a comunhão das pessoas 
molda separadamente o preconceito, e isola a energia 
discriminatória, proporcionando uma envolvência de integração. 
A provocação, de sensações auditivas, estabelece uma maior 
aproximação para as pessoas invisuais. Uma vez que a audição 
estará, com maior probabilidade, mais apurada e com estímulos 
rítmicos e musicais, permite que se usufrua ainda mais do 
espetáculo, tal como cita Trindade: “(…) estímulos sonoro-musicais 
criam imagens sonoras na mente do ouvinte” (Trindade, 2016, p. 47). 
Os efeitos de luz, a movimentação corporal dos atores, bem 
como a expressão que colocam na cena permitem que as pessoas, 
com surdez, tenham uma maior capacidade de perceção do contexto 
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da peça teatral. Independentemente de não escutarem o texto, ou de 
não conseguirem decifrar a mensagem, no movimento labial dos 
atores, poderão adquirir a capacidade de estabelecer pontos de 
ligação, que facilitem na aceção textual. A força da imagem expande-
se como uma ferramenta, em resposta, não só à dinâmica pós-
modernista e à fertilidade do espetáculo, mas também, à ausência de 
um dos sentidos do ser humano.  Tal como comprova Cabral, “a 
imagem, no teatro de rua, tem uma dimensão sensorial que entra 
pela visão e se amplia graças aos demais sentidos, aumentando a 
nossa perceção de um corpo-cidade” (Cabral, 2007, p. 124) 
Para as pessoas, com incapacidade motora, devem ser 
proporcionados locais próprios, para que possam visualizar o 
espetáculo confortavelmente e dignamente. O efeito de participação 
de atores, com algum tipo de incapacidade, gera uma influência 
positiva sobre o público em geral e, sobretudo, para aquele 
determinado espetador com algum tipo de incapacidade. Este reforço 
inclusivo concebe uma repercussão maior, na responsabilidade cívica, 
bem como na propensão do aumento da acessibilidade pública. É 
também crucial perceber, a solidariedade que se impulsiona para a 
corroboração do sistema político, para a criação de medidas 
protetoras, das pessoas com incapacidade. 
É preciso que se realize mais arte na rua, pois se as pessoas 
adquirirem hábitos ao teatro, à dança, à música no espaço público, 
será mais simples para a propagação e valorização da mesma. Deve-
se disseminar esta arte, possibilitando vivências e deixando que o 
público interfira na própria criação artística, funcionando como uma 
arte democrática. É oferecida, a um público amplo como o de uma 
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cidade, a experiência estética e emocional, sendo assim uma 
conjunção entre as próprias características do público, e das práticas 
que são colocadas em cena. 
Revela-se, fundamentalmente, necessário entender de que 
forma os contextos políticos modificam a vertente artística, e 
repensar nas experiências cénicas como uma lição da compreensão 
global dos vários domínios relacionais. Além disso, deve existir uma 
reconstrução e adaptação do espaço público que, voltou a ser um 
espaço democrático, com a interação dos , das 
, recitais e diversas práticas artísticas com a 
comunidade.  
Na estrutura social, o teatro realiza uma campanha para 
promover a expressão e opinião pública. Desta forma, aufere a 
possibilidade de travar o Poder do opressor político e social, no 
entanto não condiciona o pensamento do povo, mas em oposição, 
oferece a oportunidade do mesmo refletir e manifestar os seus 
pareceres na sociedade. Segundo Ayres, 
é desde os primórdios que as histórias e as lendas são passadas de geração 
em geração, através dos ritos e rituais, onde na Grécia Antiga, dramaturgos 
como Aristóteles e Sófocles escreviam para teatro focando-se nos conflitos 
das personagens, no quotidiano das cidades e Eurípedes elaborava 
essencialmente obras teatrais baseadas na política e na sociedade (Ayres, 
2008, p. 11). 
São estes filósofos que iniciam assim, um processo de 
participação cívica da sociedade, em consequência que, nestes 
espetáculos ao ar livre discutiam inúmeras questões políticas, sociais, 
económicas e educativas, concedendo ao povo a capacidade de 
resolução e pensamento crítico. É já, há centenas de anos, que se 
desperta o convívio cultural, patenteando o intuito de agitar as 
massas, com as ideologias e análises da sociedade, simbolizando atos 
comunitários. A liberdade de expressão é uma metáfora do próprio 
teatro de rua, que privilegia a opinião e ideias, em prol da decisão e 
produto final. Será de aferir que a conversão de ideias, bem como a 
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promoção de discussão entre as comunidades, se transforma num 
símbolo democrata e político. Pelo grande poder que o teatro imana, 
como ferramenta de pensamento e reflexão, que transforma tanto os 
atores como o próprio espetador, num só instante, este se despoleta 
como uma arte de inconformismo. Esta ideia parte exatamente do 
intérprete, do “fazedor” de teatro, que não se deve conformar com a 
intrusão do Poder político e governativo, nem com os pareceres 
padrão da sociedade. De acordo com Paredes, «todos os homens, e 
ainda mais, os trabalhadores de arte, devem entender, que nada se 
deve subjugar ao direito a dizer: “isto é arte e isto não é arte”» 
(Paredes, 2013). 
O ator interpreta a ideia do texto, da mensagem da peça teatral, 
mas sem impor qualquer ideologia política. O espaço teatral é um 
espaço de liberdade, onde a posição política quer do ator, não deve 
ser levada. 
Há momentos históricos, que atravessam o tempo e são 
lembrados até aos dias de hoje, momentos esses de revolução social 
e comunitária, da luta de um povo na rua pela defesa dos seus 
direitos, entre os quais a liberdade de expressão. São essas 
circunstâncias que invocam para memórias do teatro, arremessado 
para as pedras da calçada, para as praças cobertas de gente, na 
tentativa de funcionar como um salvador, condutor de ideais e contra 
a exploração pelo poder governamental.  
É desta forma que o teatro de rua se concebe rapidamente, 
como uma das formas de arte mais expressas e democráticas dos 
tempos modernos. Para que o povo reflita e tome consciência do 
valor da cultura e das tradições, é decisivo salvaguardar este 
património cultural e a integridade do mesmo. A sociedade está cada 
vez mais global, no entanto mantém-se própria no âmbito das suas 
singularidades culturais, económicas, sociais, políticas e educativas, o 
que implica a necessidade de uma orientação e condução da 
completude que a arte tem para oferecer. 
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"Em relação ao teatro, a rua é minha escola 
primária e a vida quotidiana o meu laboratório 
experimental" (Roos, 1995, p. 130). 
A crise do teatro, nomeadamente do teatro de rua, é um 
prejuízo para a sociedade em geral, e não só para todos aqueles que 
vivem e trabalham com esta área artística. Porque se por um lado, o 
teatro não distingue os indivíduos, pertencentes a uma sociedade, 
por outro potencializa uma construção igualitária prevenindo o 
preconceito. Através de diversos métodos e processos de trabalho, é 
exequível a propensão para dominar o espaço público, 
despretenciosamente, respeitando os valores sociais, mas exibindo 
outras realidades. 
Ao abranger uma função múltipla de ensinamentos, dispõe a 
movimentação de um explícito carácter de instrução pedagógica, nas 
principais dimensões do ser humano.  
A forma teatral em comunhão permite a aprendizagem social, 
adquirindo sabedoria em relação à sociedade. Seja pela legislação, 
normas ou princípios sociais, ou pelo ensino da convivência com “o 
outro”. É aqui, que entra outra forma de conhecimento, na tentativa 
de explorar o relacionamento social, a tolerância e o respeito pelo 
outro. Incutindo o armazenamento de ideias, de novas observações e 
de análise de múltiplos conteúdos, a prática teatral encaminha para a 
desenvoltura do espírito crítico, do direito à expressão e 
exteriorização pessoal. Deste mesmo modo, facilita a comunicação 
verbal, sem distúrbios exteriores de qualquer espécie.  
As artes de rua não são as únicas que se preocupam com o habitante e o 
espetador. Mas em vista das profundas mudanças no mundo da arte e da 
cultura, em um contexto de reflexão sobre práticas culturais, a 
democratização e os públicos chamados "impedidos", a irrigação de 
territórios e evoluções da criação contemporânea, fazem-nos crer que os 
artistas e profissionais deste setor tenham um papel a desempenhar para 
contribuir através da ação e inovação para abrir novos caminhos (Gonon, 
2011, p. 186). 
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É notório o aumento do conhecimento em diversos âmbitos, 
seja no âmbito social, político, económico, mas também amplificação 
do interesse cultural e artístico. As ações teatrais podem influenciar 
o desenvolvimento intelectual e cognitivo, consequentemente 
engrandecer o gosto pela leitura, e interesse pelo contexto histórico. 
Na realidade, a função teatral vai muito mais além da observação de 
espetáculos, uma vez que, o processo e o que advém posterior à 
visualização de uma peça teatral, tornam-se ainda mais 
objetivamente marcante.  
Analisando a realidade atual, as particularidades que se 
retiram, exigem mais ponderação e reflexão, relativamente à 
mensagem passada por determinado contexto teatral. Embora, o 
teatro de rua, se mantenha com semelhanças relativamente a épocas 
anteriores (como a época medieval), muitas são as características 
inovadoras, que impulsionaram esta forma teatral gerando, 
consequentemente, uma aplicabilidade ainda maior. 
O teatro de rua infantil viabiliza a aquisição de conhecimentos, 
nas diversas disciplinas escolares, o aumento da satisfação de 
potencialidades e capacidades diminuindo, deste modo, apreensões e 
inibições nas crianças e jovens. Observam-se exemplos, do trabalho 
do teatro com as crianças, difundido pelo mundo, como conforme os 
estudos de Koudela, que afirma que “os esforços de Asja Lacis em 
favor de um teatro infantil proletário faziam parte da tentativa de 
solucionar um dos problemas mais difíceis da pedagogia pós-
revolucionária na U. Soviética” (Koudela, 1991, p. 27). Asja Lacis, 
diretora e atriz de teatro, dirigiu um teatro infantil, com crianças 
orfãs e desfavorecidas, após o término da Primeira Guerra Mundial. 
Em Portugal, vários são os sistemas escolares que incluem 
peças de teatro num jardim, ou num ginásio ou refeitório, e esta 
criação teatral em espaços, não convencionais é uma resposta às 
necessidades que as crianças e os jovens precisam. Primeiro, pela 
sabedoria integrada por toda a peça teatral apresentada, onde os 
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textos não são meros improvisos, mas escolhas focadas na faixa 
etária de determinados alunos, ou nas matérias que são lecionadas 
nas escolas. Em segundo lugar, a relação com o conjunto de 
amplitudes culturais, que as crianças auferem, com a função lúdica e 
recreativa. Em terceiro lugar, a conexão com outras pessoas, outras 
profissões, a comunicação com os colegas e professores, retirando-os 
do espaço comum que é a sala de aula. O ponto fulcral é o domínio 
auferido de análise de termos e conceções do quotidiano, da 
capacidade de reflexão e da tomada de decisão, a partir da abertura 
de novos conhecimentos. Para Brecht, o teatro deveria funcionar 
como um instrumento modificador da consciência, por isso era 
importante trabalhar a crítica. Neste caso, a fomentação da discussão 
das relações da humanidade, invoca a um sentido pedagógico, numa 
forma lúdica e de diversão. 
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 CAPÍTULO V   
Contextualização Metodológica 
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Para abordar a metodologia utilizada, é necessário 
compreender a função da investigação, sendo que esta “é entendida 
como uma atividade básica da ciência, procurando questionar e 
analisar a realidade” (Vilelas, 2009, p.17). Neste sentido, o objetivo da 
investigação requer sempre uma estrutura delineada, com pontos-
chave de questionamento e análise, relacionados com determinados 
fenómenos sociais (Coutinho, 2015). Para isso é necessário selecionar 
e aplicar certos métodos e técnicas, que condensando resultados, 
permitam adquirir vários elementos de estudo para análise.  
Dado o exposto neste estudo do teatro de rua em Portugal, foi 
necessário conhecer o campo em análise, colocando perguntas de 
partida, para identificar o tipo de instrumentos a aplicar para obter 
mais dados de pesquisa, e posteriormente de discussão. Em 
conformidade, Vilela identifica que para aplicar a metodologia é 
necessário “(…) uma compreensão mínima de certos problemas 
relativos ao conhecimento em geral, e à ciência em particular” (Vilela, 
2009, p.17). 
Neste projeto de investigação recorreu-se a uma metodologia 
de estudo de caso, que segundo Fonseca, consiste em “conhecer em 
profundidade o como e o porquê de uma determinada situação que 
se supõe ser única em muitos aspetos, procurando descobrir o que 
há nela de mais essencial e característico” (as cited in Gerhardt e 
Silveira, 2009, p.39). Selecionada a natureza sócio-histórica, pela 
influência da investigação de acontecimentos, e análise de um 
percurso do próprio ambiente estudado, em diferentes períodos da 
história. De acordo com Padilha e Borenstein: “Os estudos de 
natureza socio-histórica, compreendem o estudo dos grupos 
humanos no seu espaço temporal e preocupada em discutir os 
variados aspetos do quotidiano das diferentes classes e grupos 
sociais” (Padilha e Borenstein, 2005, p. 577). 
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Para se compreender a organicidade, bem como a origem e 
essência de um determinado povo ou grupo, é necessário estudar e 
pesquisar os seus antecedentes antropológicos, culturais e sociais. 
Em virtude desta imprescindibilidade, recorre-se à natureza 
etnográfica do estudo. Segundo Vilela, “essa relação de passado e 
presente estabelece-se com objetivo de obter o conhecimento, de 
maneira a questionar-se o passado numa série de questões que estão 
a ocorrer na atualidade” (Vilela, 2009, p.49). Elegeram-se, para esta 
metodologia, as seguintes técnicas fundamentais:  
 
Há um estudo, pouco significativo, relativamente à necessidade 
do teatro de rua ser uma base de leitura, para novos paradigmas, isto 
porque ainda existem, muitas ideias enraizadas na sociedade. É por 
isso, que se constrói este estudo, como uma complementação da 
análise de uma bibliografia principal, com uma bibliografia 
secundária, que se insere, nos vários âmbitos artísticos.  
Em primeiro lugar, a pesquisa documental, onde foram 
analisados distintos materiais, como fotografias, jornais, vídeos e 
elementos de áudio. Gil alega que “(…) a pesquisa documental vale-se 
de materiais que não receberam ainda um tratamento analítico, ou 
que ainda podem ser reelaborados de acordo com os objetivos da 
Técnicas de 
Investigação 
Utilizadas 
Inquérito por 
Questionário 
Pesquisa 
documental 
Entrevista 
 – Tipo de Técnicas utilizadas para a investigação 
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pesquisa” (Gil, 2008, p.51).  Portanto, neste caso, a pesquisa 
documental demonstra-se como uma recolha e análise de dados, 
relativamente aos conteúdos e fontes mais relevantes: as fotografias 
no âmbito dos espetáculos de teatro de rua em Portugal, os vídeos e 
fotografias dos espetáculos da Corte de Villa da Feira, sendo que na 
sua maioria eram espetáculos de Dança-Teatro.  
Posteriormente foi aplicada a pesquisa mista, incorporando a 
técnica do inquérito por questionário, com a técnica de entrevista, 
portanto a pesquisa qualitativa com a pesquisa quantitativa. Para 
Hesse-Biber, “os métodos de pesquisa mista são a integração 
sistemática dos métodos quantitativos e qualitativos em um só 
estudo, cuja finalidade é obter uma “fotografia” mais completa do 
fenómeno” (Hesse-Biber, 2010, p.550) 
O inquérito por questionário, que pode ser verificado em 
apêndice A, foi realizado com uma amostra de 40 indivíduos, 
pertencentes ao grupo Corte de Villa da Feira, que se insere no evento 
cultural, a Viagem Medieval em Terra de Santa Maria. Este estudo foi 
realizado com questionário misto, sendo que “neste tipo de inquérito, 
as questões podem ser fechadas, mas dá-se a possibilidade de a 
resposta ser livre” (Vilela, 2009, p.289). 
Esta opção metodológica prende-se com a necessidade, da 
recolha de informações junto dos participantes, relativos aos factos, 
às ideias, aos comportamentos do público, às preferências, ao 
desenvolvimento da atividade, às expectativas e aos resultados que 
estes analisam do teatro de rua como mecanismo de 
desenvolvimento comunitário. Quanto aos questionários, estes foram 
entregues de forma direta pela própria investigadora, aos 
entrevistados. 
De acordo com Quivy e Campenhoudt, o inquérito por 
questionário: 
Consiste em colocar a um conjunto de inquiridos geralmente 
representativo de uma população, uma série de perguntas relativas à 
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situação social, profissional ou familiar, às suas opiniões, à sua atitude em 
relação a opções ou a questões humanas e sociais, às suas expectativas, ao 
seu nível de conhecimento ou de consciência de um acontecimento ou de 
um problema, ou ainda sobre qualquer ponto que interesse aos 
investigadores (Quivy e Campenhoudt, 1992, p. 190). 
A partir deste conceito, foi elaborado o questionário, 
realizando-se uma sequência de perguntas de resposta aberta e de 
resposta fechada, com o objetivo de se obter determinados dados 
relativos, sobretudo, ao panorama teatral na rua, e também ao foco 
desta arte teatral, em Santa Maria da Feira. Os objetivos deste método 
adequam-se “à análise de um fenómeno social que se julga poder 
apreender melhor a partir de informações relativas aos indivíduos da 
população em questão” (ibidem).  
Foram realizados inquéritos por questionário, a 40 indivíduos 
(21 mulheres e 19 homens), que frequentam o Grupo 
, no evento da . Os 
40 inquiridos, entregaram em mão os questionários respondidos, e 
esta recolha de dados procedeu-se em Agosto de 2016.   
Toda a informação referida, relativamente aos indivíduos, 
aplica-se à data da recolha dos dados. Inicialmente teve-se o cuidado 
de enviar 5 questionários como forma de pré-teste, tendo-se 
verificado que o mesmo era bem entendido e não colocava problemas 
de compreensão aos inquiridos. Pelo que estes cinco questionários 
foram validados e integram a amostra de 40.  
O inquérito tem 19 perguntas, nove perguntas abertas e 11 
perguntas fechadas, na análise dos dados recolhidos, processou-se a 
organização, descrição e interpretação dos mesmos, e neste caso foi 
analisado o perfil qualitativo, nas respostas abertas, e perfil 
quantitativo nas respostas fechadas. Os participantes, que também 
são espetadores do teatro de rua, no Concelho de Santa Maria da 
Feira, permitem fazer uma aproximação das teorias implícitas, 
relativas à necessidade do teatro de rua e à sua valorização. Consiste, 
portanto, na clarificação do significado, da noção do teatro na rua, de 
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um eixo de observação privilegiado, que é o da análise da interação, e 
dos seus protagonistas (participantes diretos no teatro de rua), que 
neste caso são um ponto fulcral para a demonstração da influência 
do teatro na comunidade.  
A questão número 8 aplicou-se a escala de , sendo que 
posteriormente se compararam as percentagens de "concordo 
totalmente", "concordo", "não concordo nem discordo", "discordo em 
parte" e "discordo". As questões colocadas estavam relacionadas com 
as perguntas de partida, desta investigação. 
Pela regular participação, denota-se um grupo indicado para 
caracterizar o teatro de rua, em contacto com a comunidade e o 
impacto que desperta, nos diversos contextos que serão observados. 
Após análise e o reconhecimento dos dados adquiridos neste estudo, 
realizou-se a construção de tabelas, correspondendo às determinadas 
variáveis, podem-se assim obter-se distintas relações sobre a 
capacidade do teatro de rua, em interação com os sujeitos. 
O inquérito teve como base, a temática da cultura na rua, em 
Santa Maria da Feira, incluindo as circunstâncias da participação dos 
indivíduos no evento, bem como a sua visão do teatro de rua. Foram 
questionados também, outros elementos como, a diversidade 
cultural, as funções e o interesse no teatro de rua, a vertente artística 
da dança, que se explora em consonância com o teatro, na mesma 
circunstância. Pretende-se, com estes elementos, desvendar-se os 
planos de ação, a atitude comportamental dos indivíduos inquiridos, 
perante a prática teatral, perceber também que atitudes poderão 
tomar futuramente, o que reflexionam relativamente às artes, bem 
como entender de que forma poderiam as artes de rua, serem mais 
interessantes, do seu ponto de vista pessoal.  
Os dados dos inquéritos permitem avaliar a participação cívica 
do público, através dos espetáculos de teatro de rua, bem como a 
socialização e interação com a comunidade. Uma vez que a 
celebração medieval de Santa Maria da Feira engloba, de uma forma 
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bastante significativa, o teatro de rua, bem como as áreas artísticas 
que se fundem, é importante determinar de que forma intervêm os 
participantes, que são simultaneamente público do próprio evento. 
São estes indivíduos, que observam determinadas formas culturais, 
que interagem com o desenvolvimento artístico do Concelho 
avaliando, o seu conteúdo e a configuração que o teatro de rua 
proporciona à cidade. Desta forma, a escolha recaiu para o grupo 
, por ser um grupo, até à data da recolha de 
dados, bastante participativo, de união e de tradição cultural na 
. 
A todos os participantes entrevistados ou inquiridos, foi 
indicada a finalidade das entrevistas/questionários, de forma a 
compreenderem a fundamentação dos mesmos. Na tabela seguinte, 
define-se o tipo de cada questão, estabelecendo a ligação entre os 
objetivos e as finalidades. 
Resposta 
Fechada 
Identificar as 
características e os 
elementos sociográficos 
dos inquiridos. 
Conhecer a população inquirida, 
de forma a compreender as suas 
opções e indagações. 
Resposta 
Fechada 
Distinguir os motivos, 
que movem os 
inquiridos à 
 
Compreender a forma como, a 
análise da amostra, escolhe as 
atividades artísticas, como 
produzem o conhecimento e que 
reflexões retêm com a 
visualização dos espetáculos no 
evento. 
Resposta 
Fechada 
Reconhecer o grau de 
satisfação com a 
diversidade cultural de 
Santa Maria da Feira 
Perceber se um indivíduo, que 
frequenta regularmente, o evento 
cultural que oferece teatro de 
rua, se está agradado com a 
oferta cultural. 
Resposta 
semiaberta 
Indicar a preferência dos 
inquiridos, relativos à 
opção de teatro, em 
espaços fechados ou 
abertos. 
Possibilidade de auferir a 
preferência dos indivíduos, ainda 
mais, porque são intérpretes 
amadores, que participam 
diretamente na Viagem Medieval, 
e além disso têm a função de 
público dos restantes 
espetáculos. 
Resposta 
Aberta 
Identificar de que forma 
se melhorariam as 
atividades culturais em 
Uma vez que, a questão é de 
resposta aberta, pretende-se que 
os inquiridos consigam comentar 
de forma mais explícita e 
determinada, de que forma as 
políticas culturais em Sª ª da 
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Santa Maria da Feira. Feira poderiam investir, quais as 
problemáticas existentes e que 
tipo de atividades artísticas se 
deveriam incluir. 
Resposta 
Fechada 
Indicar qual o impacto 
do teatro na rua, 
relativamente a vários 
âmbitos. 
Uma vez que o teatro de rua está 
mais abrangente, com interação 
multidisciplinar, as outras artes, 
funcionam cada vez mais como 
um complemento ou até grande 
parte do próprio espetáculo. 
Deste modo, questiona-se esta 
consequência, conjuntamente 
com o teatro. Os âmbitos 
escolhidos pretendem identificar 
os impactos relativos à 
comunidade, à cultura do 
concelho, à história da região, 
entre outras conceções do âmbito 
comunitário e pessoal. 
Resposta 
Fechada 
Frequência no grupo 
onde participa, no 
âmbito da Viagem 
Medieval 
Entender se o indivíduo inquirido 
é um espetador pouco assíduo ou 
muito assíduo, para que as 
ilações que se retiram sejam mais 
solidificadas. 
Resposta 
semiaberta 
Perceber se existe algum 
dos elementos do grupo, 
com mais algum tipo de 
responsabilidade, além 
de participante na 
 
A aquisição de responsabilidades 
implica que se identifiquem mais 
com o evento, além disso, 
apreendem e exploram a 
temática com outra visão. Além 
disso, é necessário perceber, se o 
inquirido frequenta o grupo por 
ser profissional da área, ou 
apenas como amador. 
Resposta 
semiaberta 
Identificar quem assiste 
aos espetáculos de 
teatro na Viagem 
Medieval. 
Perceber com o tipo de espetador 
que procura o evento, 
nomeadamente os espetáculos, e 
de que forma surge o interesse 
relacional. 
Resposta 
semiaberta 
Identificar com quem, o 
inquirido assiste, aos 
espetáculos de teatro na 
Viagem Medieval. 
Perceber com o tipo de espetador 
que procura o evento, 
nomeadamente os espetáculos, e 
de que forma surge o interesse 
relacional, neste caso, quando os 
inquiridos se encontram no 
público e não em cena. 
Resposta 
Fechada 
Indicar a quantidade de 
peças de teatro, na rua, 
que assistiu no último 
ano em Santa Maria da 
Feira 
Com esta questão, tenciona-se 
perceber, se o facto do inquirido 
pertencer a um grupo que 
participa em teatro de rua, se 
apresenta interesse em visualizar 
outros espetáculos, neste caso 
em Santa Maria da Feira. 
Resposta 
Fechada 
Indicar a quantidade de 
peças de teatro na rua 
assistiu no último ano 
em Portugal. 
Finalidade anterior, neste caso, 
relativamente a qualquer 
espetáculo de teatro em Portugal. 
Resposta 
Fechada 
Indicar a quantidade de 
peças de teatro, na rua, 
assistiu no último ano 
fora de Portugal. 
Finalidade anterior, neste caso, 
relativamente a qualquer 
espetáculo de teatro, fora de 
Portugal. 
Resposta 
semiaberta 
Identificar a última peça 
teatral visualizada, pelo 
inquirido, em espaço 
Perceber a veracidade dos factos 
anteriores, compreendendo se o 
inquirido retém uma memória 
relativamente ao espetáculo. 
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aberto. Além disso, entender se os 
inquiridos visualizaram a mesma 
peça, e se foi no mesmo evento 
onde estão inseridos. 
Resposta 
semiaberta 
Reconhecer os motivos 
pelos quais os 
participantes assistem a 
uma peça de teatro na 
rua. 
Identificar a motivação e 
interesse, no inquirido como 
espetador percebendo, se além 
do evento, se há mais algum 
interesse artístico na rua, e o 
motivo desses interesses. 
Resposta 
Aberta 
Entender de que forma 
os participantes avaliam, 
o teatro de rua como 
processo do 
desenvolvimento 
comunitário. 
Uma vez que os inquiridos 
participam na Viagem Medieval, 
pretende-se perceber se a 
questão comunitária é crucial 
para que participem, ou se por 
outro lado discordam da 
interação do teatro como forma 
de desenvolvimento da 
comunidade. 
Resposta 
Aberta 
Compreender qual a 
impressão geral do 
inquirido, relativamente 
ao âmbito do teatro de 
rua 
No seguimento da questão 
anterior, tenciona-se 
compreender, quais os fatores 
importantes que se relacionam 
com o teatro de rua e como 
condiciona como ferramenta em 
contacto com a sociedade. 
 - Análise dos objetivos e finalidades. 
 
Foi também realizada uma entrevista a Jürgen Müller, um dos 
fundadores da companhia , sendo um dos diretores 
artísticos de uma das mais influentes companhias de teatro de rua, 
não só em Espanha e na Europa, como em tudo o mundo.  
A entrevista funcionou como complemento, aos outros 
métodos que se utilizaram, e foi semidiretiva “no sentido em que não 
é nem inteiramente aberta, nem encaminhada por um grande número 
de perguntas precisas” (Quivy e Campenhoudt, 1992, p. 194). Por 
existir menos controlo sobre o conteúdo e para que fosse percetível a 
significação dada pelo entrevistado (relativamente à sua participação 
no âmbito do teatro de rua, seja ela artística ou organizacional), esta 
entrevista foi parcialmente estruturada, com questões de resposta 
aberta, permitindo estimular o pensamento livre e obter respostas 
mais elaboradas.  
Foi utilizado videogravador, tendo sido solicitado previamente, 
ao entrevistado, autorização para a utilização da gravação do vídeo, 
por mediação do computador, e do programa . Posteriormente, 
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transcreveu-se a entrevista, na íntegra, para captar com precisão a 
mensagem na sua totalidade.  
Na aplicação do referido guião de entrevista (que se encontra 
no apêndice A estabeleceu-se uma relação cordial com Müller, mas 
bastante direta. O entrevistado mostrava-se motivado, sem qualquer 
preocupação com as questões colocadas, respondendo prontamente 
ao que lhe era questionado. Foi importante a função de liberdade, 
apesar do foco nas questões lançadas, pela comunicabilidade que foi 
visível no entrevistado, bem como a sua motivação de responder, 
além de auxiliar com matérias e conceitos importantes: aconselhando 
determinados livros da área, bem como mantendo um diálogo focado 
no âmbito do teatro de rua, mas com analogias às histórias vividas 
por Müller e 
Em seguida foram aplicados dois questionários, com questões 
abertas, a António Oliveira e Gil Ferreira, dois intervenientes da 
cultura e de âmbito teatral urbano, no contexto português. O 
primeiro é codiretor da companhia , 
sendo que trabalha há vários anos no âmbito do teatro de rua, 
contribuindo para a divulgação do mesmo, tendo capacidade artística 
e de perceção do impacto do estudo em Portugal. A companhia Radar 
360⁰ recorre a uma linguagem mais direcionada para o âmbito físico, 
visual e de objetos dedicando-se, sobretudo, às artes de rua, circo 
contemporâneo e teatro físico, 
O segundo inquirido é o Vereador do Pelouro da Cultura de 
Santa Maria da Feira, e tem a responsabilidade, desde 2013, de 
coordenar o espaço urbano cultural, nomeadamente o Festival 
, reconhecendo-se em Gil Ferreira o comprometimento da 
propagação do teatro de rua em Santa Maria da Feira, e da 
interligação com a comunidade. 
Os dois questionários foram enviados via correio eletrónico, e 
realizou-se o recebimento posterior, das respostas escritas de Gil 
Ferreira, a 21 de setembro de 2017 e de António Oliveira, a 18 de 
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junho de 2017. Ambos possibilitaram a recolha de nova informação, 
mas também a confirmação de alguns dados recolhidos previamente. 
Nestes questionários, a análise será descritiva, e com pesquisa 
qualitativa, uma vez que, “a pesquisa qualitativa não se preocupa 
com representatividade numérica, mas, sim, com o aprofundamento 
da compreensão de um grupo social, de uma organização, etc.” 
(Gerhardt e Silveira, 2009, p.31). 
Com pesquisas qualitativas e pesquisa quantitativa, a 
possibilidade de abarcar mais conhecimento ou adquirir mais dados 
que comprovem as hipóteses formuladas, é maior, sendo que os 
elementos com mais solidez complementam os limites do outro 
(Gerhardt e Silveira, 2009). Em conformidade, Messe-Biber diz que “os 
dados quantitativos podem auxiliar os pesquisadores qualitativos, 
fornecendo-lhes um contexto mais amplo para colocar os seus dados 
qualitativos, bem como fornecer, por meio de amostras de pesquisa, 
maneiras de identificar casos representativos para a sua pesquisa 
aprofundada” (Messe-Biber, 2010, p.6). Jürgen Müller, António 
Oliveira e Gil Ferreira “tratam-se de pessoas que, pela sua posição, 
pela sua ação ou pelas suas responsabilidades, têm um bom 
conhecimento do problema” (Quivy e Campenhoudt, 1992, p.69). 
Foi possível englobar o tema do teatro de rua, através de um fio 
condutor, pretendendo que os inquiridos pudessem auferir uma 
liberdade, de comunicação e expressão. Tanto a entrevista, como os 
questionários de resposta aberta, pretende-se descrever, analisar e 
interpretar, a forma como o teatro de rua tem impacto nas suas 
vidas, como observam o teatro de rua em contacto com a sociedade, 
que elementos identificativos correspondem à arte teatral urbana, e 
que características invocam para a importância do teatro de rua. A 
entrevista foi realizada através de intervenção de conteúdo do tipo 
de  onde “o entrevistador ingressa num procedimento 
explicativo ou compreensivo” (Albarello et al., 1977, p. 114); e 
uma vez que foram questionados elementos externos 
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(idem, 1977). Pretende-se interpretar as conceções, que os mesmos 
comprovam, relativamente à área estudada. Procedeu-se 
posteriormente, à análise da entrevista, em consonância com os 
questionários realizados, com foco na ferramenta do teatro de rua, 
como forma preponderante para a evolução humana. Pareceu 
imprescindível a utilização da análise comparativa dos relatos, 
“também chamada análise transversal” (idem, p. 224) que as três 
técnicas permitiram auferir. 
De salientar que “será sempre necessário integrar o nosso 
problema e os nossos resultados dentro de um conjunto de ideias 
mais abrangente (marco teórico) para cuja elaboração é 
imprescindível realizar consultas ou estudo bibliográficos” (Vilela, 
2009, p.103).  
As obras no âmbito da metodologia e investigação científica 
foram cruciais para a análise e planeamento metodológico. 
Por existir uma divergente quantidade de técnicas, e respetivo 
fatores que as constroem, denota-se a presença da triangulação da 
informação, tentando explorar, em vários focos, o tópico em estudo.  
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CAPÍTULO VI 
Contexto do Estudo 
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Observa-se que no Conselho de Santa Maria da Feira, nos 
últimos 15 anos, o teatro de rua tem vindo a crescer, a ganhar novos 
públicos e a intensificar a procura dos espetadores. Isto é resultante 
da aposta municipal, para a promoção da cultura, onde são criadas 
cada vez mais coletividades artísticas, de âmbito comunitário, ou de 
foco artístico, que permite ao município feirense ser reconhecido 
como um dos Concelhos portugueses com mais notabilidade no que 
se refere às artes de rua.  
Esta cidade portuguesa, da Grande Área Metropolitana do 
Porto, está situada na região Norte e sub-região de Entre Douro e 
Vouga. Possuí aproximadamente 11 040 habitantes e é a sede de um 
município com 213,45 Km² de área e 147 406 habitantes. Além de ser 
limitada pelos municípios de Vila Nova de Gaia e de Gondomar, a 
leste encontra-se Arouca, a sueste Oliveira de Azeméis e São João da 
Madeira, a sul e a oeste encontra-se Ovar e por fim a oeste a cidade 
de Espinho. O município inclui três cidades: Fiães, Lourosa e Santa 
Maria da Feira, além de 13 vilas: Argoncilhe, Arrifana, Lobão, 
Mozelos, Nogueira da Regedoura, Paços de Brandão, Rio Meão, São 
João de Vêr, São Miguel do Souto, São Paio de Oleiros e Santa Maria 
de Lamas. Dispõe de duas grandes salas de espetáculos, o Cineteatro 
António Lamoso e o Europarque – Centro Cultural e de Congressos, 
além de adquirir um espaço criativo e de construção artística, 
denominado por  Centro de Criação - Arte e Espaço 
Público, que dispõe a criação em residência, a participação cultural 
das comunidades e internacionalização de projetos artísticos. 
Regista-se os eventos na rua, nos espaços públicos, no Convento dos 
Lóios, na Praça Gaspar Moreira e em vários pontos da cidade. É já 
uma referência a nível nacional nas expressões e linguagens das artes 
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de rua, destacando a diversidade de eventos culturais que oferece, 
entre os quais: 
- A Festa das Fogaceiras: a tradição religiosa mais antiga do Concelho, 
onde se celebra com manifestações rituais e desfiles das meninas fogaceiras, 
que transportam uma fogaça na cabeça, vestidas de branco, cumprindo a 
promessa feita ao mártir S. Sebastião em 1505. A fogaça da Feira é uma espécie 
de pão doce, criado no século XVI, com formato inspirado nas quatro torres do 
Castelo de Santa Maria da Feira. Desde 2016 está incluída na lista de produtos 
com designação de origem protegida. 
- : Um parque temático natalício, com presença anual de milhares 
de visitantes. Engloba diversos espetáculos no âmbito do teatro de rua, dentro 
dos principais pontos do centro da cidade, nomeadamente o castelo de Santa 
Maria da Feira; 
- : Festival que engloba as 
cinematografias de Portugal e do Brasil; 
- – O Maior evento de 
Recriação Histórica em Portugal.  
Verifica-se um crescimento da percentagem do número de 
jovens que se interligam às artes, pelas experiências e observações 
que advêm da vertente cultural de Santa Maria da Feira. Gil Ferreira 
(2017) explica que é através desta experiência e da criação de eventos 
que têm as artes de rua como base, tal como a 
 ou o , que “desempenham 
um papel fundamental no incremento de hábitos de participação 
cultural e oportunidades de capacitação dos agentes culturais e 
criativos do território” (Ferreira, 2017). Há uma preocupação com as 
estruturas comunitárias, bem como a criação de distintos eventos na 
rua e um aumento muito acentuado da participação da comunidade, 
nas diversas áreas e vertentes do teatro de rua.  
Há uma óbvia proximidade do teatro com a comunidade, como 
se verifica, e nomeadamente em Santa Maria da Feiura observa-se que 
esta proximidade vai crescendo de ano para ano, mantendo-se 
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enraizadas as primeiras festas cíclicas, como , mas 
evoluindo nas novas criações e provocando uma sede de arte e 
cultura. A comunidade procura as criações teatrais de ano para ano, e 
o teatro funciona não só como comunicação, mas também como 
ferramenta lúdica e de recriação, existindo um jogo nesta simbiose, 
entre o divertimento e a instrução e aprendizagem. 
O Vereador do Pelouro da Cultura de SMF, afirma estar 
consciente, que este crescimento cultural, 
não teria sido possível sem a entrega altruísta de muitos, que se 
associaram voluntariamente ao setor contribuindo para a geração e 
transmissão de competências, estou certo que este setor do teatro de rua 
nasceu da generosidade “desses muitos” e se tem diferenciado dos 
restantes exemplos nacionais por primar pela produção de conteúdos 
inéditos que estabelecem diálogos com o património cultural e natural da 
comunidade (ibidem). 
As próprias associações e coletividades locais participam 
nestes eventos, colocando em prática várias competências que vão 
trabalhando dentro da própria associação, tanto na área da 
interpretação, como na cenografia ou luminotécnica. Esta promoção, 
da experiência cultural, começa a ser difundida desde os primeiros 
anos escolares, de acordo com o vereador da Cultura do município de 
Santa Maria da Feira, Gil Ferreira: 
 o estímulo da participação cultural começa na comunidade escolar através 
de diversos projetos de mediação cultural em torno do universo criativo ou 
quando criamos uma secção específica dedicada ao público infantil / 
família contribuindo aqui para vivências estéticas e artísticas diferenciadas 
quer por via da escola quer por via da família (ibidem). 
Sendo igualmente importante transmitir experiências culturais, 
não se delimita a presença e contacto só apenas aqueles que se 
deslocam ao centro de Santa Maria da Feira, mas também aos alunos 
das escolas do Concelho; aos trabalhadores fabris da cortiça, que já 
participaram em criações do  (2009); aos reclusos do 
Estabelecimento Prisional de Custóias que criaram um espetáculo 
para o mesmo festival; à comunidade de etnia cigana da Baralha com 
o projeto “Desalojar a Exclusão”; à Universidade Sénior de Santa 
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Maria da Feira que já conta com várias participações neste festival 
internacional de teatro de rua; às pessoas portadoras de alguma 
incapacidade física ou intelectual, que também participaram; denota-
se, portanto, uma capacidade de englobar pessoas de diversos tipos 
de classes sociais, com características e modos de vida distintos.  
No que respeita à ação na comunidade devemos sublinhar o caráter 
multicultural da programação e atividades que contribui, continuadamente, 
na sensibilização para diversidade cultural e para ampliar a visão crítica da 
comunidade. Ainda na comunidade podemos afirmar que a participação 
cultural da comunidade nos processos de criação em residência, 
individualmente ou coletivamente através das associações, é um processo 
de formação integral humana enriquecedor (ibidem). 
Uma das chaves para a inclusão também começa na rua, através 
do encadeamento de procedimentos comunitários, entre os quais a 
cultura, o trabalho do teatro comunitário e outras técnicas onde se 
insere o trabalho com teatro de rua, para fomentar e proporcionar a 
facilidade de lidar com o outro, sem resistências e preconceitos. Foi 
constatada, ao longo da investigação, uma propensão deste Concelho 
para trabalhar com diversos pontos do município, com as várias vilas 
e cidades que este reúne.  
Esta questão da acessibilidade do público é essencial e os artistas de rua 
não se restringiram em trabalhar ao ar livre. Historicamente, a abordagem 
afirmativa da população lê como uma tentativa de renovar os modos de 
ação de uma democratização cultural veiculada através de uma abordagem 
dupla: desempenhar um papel em todos os lugares e, assim, tornar a arte 
acessível a todos; desempenhando um papel de forma diferente, abolindo a 
fronteira que separa o ator do público (Gonon, 2011, p. 82). 
São estipuladas determinadas políticas para as artes públicas, e 
no concelho feirense, mais significativamente na cidade da Feira, a 
relação cultura-comunidade, é há muitos anos, fator preponderante 
de evolução, de investimento político e económico. A filosofia do 
teatro de rua, nesta zona especifica, determina que a partir da terra e 
dos valores que ela tem, sejam culturais ou sociais, se retirem 
orgânicas artísticas e comunitárias.  
De acordo com Gonon, “a memória de um festival ocupa o lugar 
na memória da cidade” (Gonon, 2001, p. 89). O evento artístico, 
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, é um Festival Internacional de Teatro de Rua, 
originalmente criado em cooperação do Centro de Criação de Teatro 
e Artes de Rua, o Festival Sete Sóis Sete Luas e a Câmara Municipal de 
SMF. É, hoje em dia, e desde há aproximadamente 10 anos, um dos 
festivais com maior referência no teatro de rua e um dos maiores 
eventos deste âmbito em Portugal, até porque a partir de 2001 o 
evento foi reforçado, com grandes produções artísticas 
internacionais. Atualmente o festival é dinamizado pela Câmara 
Municipal de Santa Maria da Feira, com produção e operacionalização 
da empresa ., e requere uma 
grande organização e dinamismo, pois, além da função como 
proporcionador de um evento artístico de três dias, este dinamiza 
toda a comunidade na elaboração de trabalhos artísticos 
comunitários, durante todo o ano.  
 O município feirense pretende desenvolver, de forma 
inovadora e pioneira, as artes do espetáculo, através da realização 
deste evento cultural de carácter internacional, no domínio das artes 
performativas, nomeadamente o teatro de rua. É também objetivo do 
festival, a formação (através da realização de residências artísticas e 
workshops), a contribuição para a valorização e animação do 
património histórico e a promoção de um maior equilíbrio espacial 
no acesso à cultura. Gil Ferreira (2017) conceitua que: 
 o  tem no seu âmago o condão de contribuir para o apoio à 
qualificação e profissionalização dos seus agentes criativos, numa lógica de 
desenvolvimento qualitativo da produção artística local – formando não só 
novos profissionais das artes, mas também uma massa crítica informada e 
capaz, potencialmente consumidora de produtos culturais, ou seja, age 
diretamente na formação de públicos (Ferreira, 2017). 
É um festival preponderante no desenvolvimento do teatro de 
rua em Santa Maria da Feira, e a nível nacional mas, acima de tudo, na 
abrangência de nacionalidades e distintas escolhas artísticas. Produz 
anualmente um cartaz multicultural, desde o teatro de rua, às belas 
artes, à dança, trabalhando com companhias portuguesas e dos 
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vários cantos do mundo: , , 
, Companhia de Teatro , foram algumas das 
companhias que participaram no projeto. Contribuindo notoriamente 
para o desenvolvimento e integração da comunidade com as artes de 
rua: 
a perspetiva sempre foi a de um festival em que a estética nasça do 
contacto de dois conjuntos: o conjunto dos artistas e o conjunto dos 
espetadores. é o curto-circuito através do qual os dois 
conjuntos entram em contacto e se reconhecem (Barsotti, 2010). 
São realizados colóquios, anualmente ou semestralmente, em 
Santa Maria da Feira, onde vários teóricos, diretores de festivais, 
fomentadores da vertente artística na rua, se unem e discutem sobre 
várias questões no âmbito da cultura. Os temas abordados recaem, 
na escolha dos espaços públicos utilizados, nos orçamentos 
existentes e com o qual têm que trabalhar, além da promoção de 
desenvolvimento do teatro e as artes de rua.  
De acordo com a organização do festival, nomeadamente por 
Gil Ferreira, vereador do Pelouro da Cultura:  
 “O “Imaginarius” tem três eixos de ação: 
 A capacidade de englobar a rua e a comunidade com diversos 
espetáculos internacionais e nacionais, onde estes possam 
“promover a democratização no acesso aos bens culturais. 
 Como visto anteriormente, a prática da valência cultural, através de 
workshops, na descoberta de “diversas técnicas do teatro de rua”. 
(idem)  
 A divulgação da temática cultural, nomeadamente no teatro, através 
de conferências e exposições” (Ferreira, 2017). 
As escolhas das companhias e dos artistas participantes 
recaem, na direção do festival, sendo que, há centenas de opções e 
diversos fatores preponderantes para esta seleção, de acordo com o 
autor, “na edição 2017 do concurso internacional , 
submeteram um número impressionante de 190 candidaturas” 
(ibidem), dados que comprovam o enorme êxito e reconhecimento do 
festival. O visa contribuir para o envolvimento de 
novos artistas que se entregam a esta arte, e apresentam os seus 
trabalhos no âmbito do festival. Para participar, os intervenientes 
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devem apresentar uma planificação de um projeto performativo que 
será posteriormente selecionado, através de um concurso. Existem 
propostas que invocam para o fator espetacular, para os efeitos 
especiais, para as produções de grande escala, seja no número de 
participantes ou nas infraestruturas utilizadas, mas a importância é 
perceber como vai chegar a mensagem ao público, com maior 
velocidade e com uma comunicação mais direta, ou com uma 
velocidade menor, e de forma indireta. Sobretudo, não se proíbem 
opções, sendo sempre uma essencialidade evidente e necessária para 
o avanço do teatro na rua, no seio do povo, no tronco de uma 
sociedade sempre em evolução. Na visão de Müller é importante 
perceber que a inspiração tem que ser global, e deve haver uma 
procura em realizar festivais com companhias internacionais, para 
claramente, o público e os artistas terem outra visão do que é 
importante e reconhecido internacionalmente (Müller, 2016). 
 A aquisição de participantes da comunidade nos espetáculos, é 
desde já um ponto muito favorável neste festival, pois requisitam 
qualquer pessoa interessada no meio cultural com iniciativa para a 
aprendizagem e colaboração, que posteriormente aos ensaios e 
 com as companhias, poderão participar nos diversos 
espetáculos. Mas esta ligação não se deve apenas à inclusão da 
comunidade, mas também ao fator económico.  
O festival é gratuito para o público, implicando falta de receita 
com a bilheteira, no entanto, diz Gil Ferreira: “(…) podemos afirmar 
que há já um setor que produz resultados económicos muito 
motivadores e em toda cadeia de valor da criação artística para o 
espaço público” (ibidem) O que demonstra a aposta de apoios do 
estado português, através da Direção Geral das Artes, de apoios 
institucionais, patrocinadores e parceiros de media e publicidade, 
que colaboram economicamente com todo o evento. 
Na edição de 2017, a direção do  apostou uma vez 
mais, na promoção da participação das comunidades, na criação em 
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residências artísticas, com o apoio do  Centro de Criação 
(ICC – projeto criado para a integração e estadia de artistas e pela 
criação de novas iniciativas artísticas), bem como a função de 
intervenção. Entende-se desta forma, como o teatro de rua, consegue 
ligar diversas valências, desde o encontro com o público, à ligação 
com entidades locais, como a Biblioteca Municipal, o Cineteatro 
António Lamoso, ao património cultural do Concelho, ao turismo da 
região e associações intervenientes. Na dinâmica do evento, há uma 
exploração de relações comunicacionais, que demonstram um valor e 
uma influencia na cultural local. 
“A rua somente volta a ser âmbito de comunhão e 
de encontro – como foi na cidade medieval – em 
momentos precisos: as grandes manifestações políticas, 
as multitudinárias festas populares e os eventos artísticos 
de rua. A polifonia étnica e cultural contribui 
definitivamente a dessacralizar a rua” (Carreira, 2001, p. 
70). 
A  é um dos eventos 
mais emblemáticos, na recriação histórica, de todo o panorama 
nacional. Em Portugal, as feiras medievais, bem como os eventos 
relativos a esta área têm vindo a crescer em resultado da forte 
influência da  feirense. Victor Sismeiro, que em 2008 
era Diretor Artístico do evento alega que, “(…) a  é a 
maior recriação histórica que se faz na Península Ibérica, e será em 
breve a maior recriação histórica da Europa, se tivermos em conta o 
envolvimento associativo, cultural e recreativo de um concelho” 
(Sismeiro, 2008, s.p.).  
Os diversos grupos participantes, as associações e os artistas 
que se envolveram neste evento, começaram a formar parte de outras 
feiras e eventos recreativos, dando força à recriação histórica e 
consequentemente ao teatro produzido nas ruas das diversas regiões. 
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Além disso, o público tem vindo a educar-se visualmente e 
artisticamente, gerando uma inovação nas ruas, pelo acréscimo de 
comunicação social e o dinamismo sociocultural.  
As aproximadamente 30 associações, que anualmente 
participam no evento, requerem diferenciarem-se umas das outras, 
de forma a estruturar projetos artísticos distintos. Estas associações 
que, “(…) a partir de 1999 começaram a organizar os seus grupos 
para poderem participar no evento” (ibidem), alistam várias dezenas 
de elementos, que trabalham em consonância para reconstituir o 
mais fiel possível a história do país. Durante o evento são 
aproximadamente mil pessoas que trabalham durante o dia, e 
duplicam no dia do cortejo, onde todos os participantes desfilam 
com cada uma das suas personagens e características. A propaganda 
do evento faz-se em suporte de papel: nos cartazes, fotografias e 
publicidade de cada espetáculo, nas redes sociais e nos principais 
canais televisivos portugueses.  
É crucial perceber, que a envolvência da , 
reduz na comunidade um forte vínculo social e cultural. Os 
habitantes de Santa Maria da Feira tornaram-se parte da recriação 
histórica, resultando na dedicação e empenho para o sucesso do 
evento. Como afirmam Oliveira e Salazar, a 
 é o maior evento de recriação medieval em 
Portugal, constituindo uma oferta turística única que potencia a 
promoção do município (Oliveira e Salazar, 2011) e é esta 
potenciação um dos fatores preponderantes para a envolvência de 
todos os habitantes da cidade, do concelho e da própria região. 
Também comprova Gil Ferreira, citando que “logo num primeiro 
momento o setor do teatro de rua, muito associado a eventos como a 
 ou o Festival , desempenhou um papel 
fundamental no incremento de hábitos de participação cultural e 
oportunidades de capacitação dos agentes culturais e criativos do 
território” (Ferreira, 2017, s.p.). 
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Na origem da , encontra-se o castelo 
emblemático no cimo da colina da cidade da Feira. Foi aí que tudo 
começou: com a simbologia da cidade, a história da região, de 
Portugal e da Península Ibérica, e toda a vontade de explorar uma 
cidade com dinamismo cultural, que remonta há muitos séculos 
atrás. “Debruçamo-nos sobre um determinado período e contamos, 
espetáculo a espetáculo, um pedaço desse acontecimento histórico” 
(Sismeiro, 2008, s.p.). 
Na preparação da criação dos espetáculos, Sismeiro conta que, 
se define primeiramente qual o momento histórico a ser abordado e 
reconstituído. Analisa bibliograficamente e são escritos os textos, 
com base nos acontecimentos mais emblemáticos da determinada 
época a ser trabalhada. (ibidem) Após o guião e as peças escritas, as 
mesmas são entregues às associações, para que as possam trabalhar 
e iniciar a encenação. A  realiza-se durante cerca de 
10 dias, nos inícios de Agosto, recebendo milhares de visitantes 
todos os anos.  
Este projeto manifesta-se por vários fatores que são 
preponderantes ao desenvolvimento da região: as artes de rua, a 
história e cultura da cidade, a restauração, o turismo, o envolvimento 
da comunidade, entre outros fatores.  
Promove o crescimento da economia e dos bens culturais, 
expandindo a prática das artes de rua, nesta cidade. Além disso, 
Paulo Sérgio Pais, diretor executivo da empresa , que 
administra e gere a , alega que, “a vertente de 
integração social também assume particular importância, pois a 
 abre as portas a diversos grupos de animação 
oriundos de projetos de intervenção social da região” (2012, p. 39). 
Assume-se, portanto, a importância do teatro de rua na envolvência 
com a comunidade: a participação, a dinamização e o incentivo do 
movimento associativo. Reforçamos a multidisciplinariedade deste 
evento, que reúne a história e estórias de Portugal, através de 
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representações teatrais na rua, dando voz e ação aos reis, rainhas e 
grandes batalhas. Neste ambiente, a gastronomia (comida típica da 
idade média), o desporto (atividades desportivas da cidade) 
transformam-se em conteúdos importantes da . Há sem 
dúvida, uma grande divulgação da cidade e do concelho, sendo que 
por isso, deve constituir-se como um forte impacto contributivo na 
cultura e economia do local. 
O objetivo, na envolvência, funciona ano após ano e educa para 
a criação de novos projetos. A transparência, com que desenvolvem o 
trabalho, permite a interligação das pessoas nas próprias 
representações de rua, funcionando como fator de mobilidade social. 
Todo o enquadramento das peças, representadas na 
, é ponderado pela condição histórica e artística, sem nunca 
ser proposto apenas para preenchimento dos locais urbanos. Tendo a 
sua vertente de envolvimento da comunidade, funciona como 
elemento essencial para a produção de novos projetos comunitários, 
interligando as pessoas, mas ajustando todo o enquadramento das 
peças e obras criadas para o evento, sem se destinar a apenas a 
ocupação de espaço comunitário. Há uma preocupação artística e 
social, pois SMF constitui uma inúmera quantidade de coletivos e esta 
escolha, para a programação, é crucial. É percetível o cuidado com o 
âmbito artístico e cultural, mas também no campo de ação social pelo 
vasto número de associações e coletivos. Santa Maria da Feira orienta-
se no estudo do teatro de rua, como rampa de lançamento de 
projetos comunitários, através das manifestações, festividades e 
celebrações tradicionais, permitindo uma vinculação do povo à sua 
terra.  
Parte deste estudo faz um grupo medieval, pertencente à 
: a . É um coletivo que se une 
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no âmbito de dança e interpretação medieval da Corte, que se baseia 
nos movimentos corporais e interpretação teatral típica da época 
medieval. O grupo atuou nas praças e ruas de Santa Maria da Feira, 
quase uma dezena de anos, sempre refletindo o espírito da idade 
média. A encenadora e coreógrafa do grupo, Idalina Pinho Ferreira, 
criou determinadas coreografias corporais, entendendo sempre que a 
interpretação de cada um dos participantes deveria ser determinada 
pelo próprio período histórico representado. A postura corporal seria 
sempre equivalente, à interpretação dramática, onde se incluíam, 
sobretudo, os gestos da realeza da época medieval, bem como as 
expressões faciais mais neutras e invocando soberania perante o 
público, que respeitava esta atitude. 
A Praça Doutor Gaspar Moreira, zona com grande espaço de 
convívio, de receção de público, que exibe uma grande plateia de 
pedra e uma calçada, era o local das apresentações finais da , 
após percorrerem as ruas históricas da cidade da Feira, com um 
cortejo. Este desfile era uma forma de cativar o público, a dirigir-se à 
praça, envolvendo-o nesta manifestação teatral, onde todos os 
figurinos à época brilhavam de cores e magnetismo.  
 , 2015. 
Fonte: Susana de Figueiredo. 
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As dinâmicas coreográficas, bem como os passos 
coreografados, estabeleciam diretrizes para o espetáculo, no entanto, 
a teatralidade da expressão e o incutir de uma personagem de 
séculos passados, cativava o espetador, pois o incluía na irrealidade 
que se gerava.  
Os atores, ao desfilarem pelas praças e ruas da cidade da Feira, 
geravam no público um entusiamo, que ia seguindo o cortejo, onde 
os intérpretes faziam vénias ou movimentos corporais de atitude 
altiva e ostensiva, com os seus figurinos bordados a dourado, com 
cores fortes e bem características daquela época. Os atores repartem-
se pelas ruas de SMF, com o cortejo e desfile na praça, sendo que 
desta forma conseguem chegar a mais público. Além disso, este 
domínio do espaço reflete que, tal como as representações na idade 
média, “a teatralidade medieval não conhece apenas um só espaço de 
representação, mas cenários múltiplos ou até simultâneos, que 
combinam horizontal e verticalmente as suas peças” (Coelho, 2005, p. 
56). 
Como o projeto requeria a interligação de várias vertentes 
artísticas, entre a dança, a música, a interpretação, cenografia, 
pretendia-se desenvolver primeiramente uma interdisciplinaridade 
entre os participantes. Além dos ensaios realizados durante os meses 
de Junho a Agosto, são desenvolvidos exercícios de interpretação, 
com aplicação da cenografia e de figurinos, trabalho de noção 
espacial, local e cénica, desenvolvem-se também várias dinâmicas 
coreográficas e improviso corporal, e os participantes também 
trabalham a interpretação, exercícios dramáticos e teatrais. No 
entanto, além de todo o trabalho artístico, é desenvolvido 
paralelamente, um trabalho de concentração, autoestima, domínio e 
autocontrolo, precisão e identificação do saber ser e do saber estar, 
das dinâmicas de grupo, da exploração do conhecimento pessoal, do 
reconhecimento de erros e capacidade de correção.  
 - Corte de Villa da Feira, 2015. 
Fonte: Susana de Figueiredo 
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O trabalho corporal e de interpretação tem como base o caráter 
histórico da época medieval, mas também a estética artística dos 
tempos atuais. As rodas em grupo, o trabalho em coletivo e em par, 
bem como as filas e as diagonais são a estrutura do processo. A 
leveza dos movimentos, como a colocação da mão da “senhora” na 
mão do “senhor”, e a prática no olhar de respeito entre o par, são 
meticulosamente trabalhados para funcionarem no espaço cénico. No 
final de cada atuação, uma das cenas, retrata a emoção do povo em 
contacto com a nobreza. Os atores/bailarinos convidam o público a 
interligarem-se na recriação medieval, de forma a conviverem e 
partilharem o mesmo espaço público. Indo ao encontro de uma das 
características da época medieval, uma vez que, “o contacto entre 
atores e público é muito estreito, frequentemente interagindo, a 
ponto de quase se confundirem os mundos do representando e do 
vivido” (Coelho, 2005, p. 57).  
Na tabela seguinte faz-se referência aos dados de naturalidade, 
localidade e área profissional de cada um dos inquiridos.  
Mafamude SMF Direito 
SP Oleiros Paços Brandão Eng. Eletrotécnico 
França Lobão Adm. Educativa 
Guarda SMF N.R. 6 
SMF SMF Informático de Gestão 
Lourosa Lourosa Educação Social 
SMF Lobão Gestão de Empresas 
Sanfins SMF Música 
SJM7 SJM Tec. Qualidade 
Arrifana Arrifana Gestão 
Moçambique Lobão Eletrónica 
Paris Azeméis Insolvências 
Sanguedo SMF N.R.  
SMF SMF N.R. 
Sanguedo SMF N.R. 
Caldas Caldas N.R. 
SMF  SMF  N.R.  
Brasil SMF Línguas 
SMF SMF Jurista 
Fiães SMF N.R.  
                                                     
6 N. R. – Não Respondeu 
7 SJM – São João da Madeira 
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 - , 2016. 
Fonte: Manuel de Azevedo. 
Espinho Lobão N.R.  
SMF Fornos Eng.Informático 
Caldas da Rainha SMF Informática 
SP Oleiros SMF Contabilista 
Escapães SMF  N.R. 
Grijó SMF  N.R. 
Fiães Fiães Eng. Eletrotécnico  
SMF Fornos C. Farmacêuticas 
Nog. Regedoura8 Nog. Regedoura Desporto 
Mozelos SMF Educ. Física 
Mozelos SMF Fiscalidade 
Espinho Espinho Desporto 
Nog. Regedoura Nog. Regedoura N.R.   
Porto Porto N.R.  
SMF SMF Artes Espetáculo 
SMF SMF Matemática 
SMF SMF Geografia 
SMF SMF Belas Artes 
SMF SMF Eng. Agrónoma 
SMF SMF Geografia 
 - Descrição do perfil dos inquiridos e númeração atribuída 
Observa-se que a grande parte, dos indivíduos incluídos neste 
contexto, pertence ao concelho de Santa Maria da Feira; a 
naturalidade difere em alguns inquiridos, sendo que se encontram 
alguns de procedência de França, de Moçambique, do Brasil, mas na 
generalidade são naturais de freguesias do concelho de SMF ou da 
proximidade. Esta familiaridade com a região reflete nas suas 
motivações e interesses, e na presença regular neste evento medieval. 
                                                     
8 Nog. Regedoura – Nogueira da Regedoura – freguesia de Santa Maria da Feira  
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Relativamente à área profissional é bastante generalizada entre todos 
os participantes, desde a área da saúde, à área da engenharia, das 
ciências sociais, das letras e humanidades, bem como das ciências 
exatas e do desporto. Relativamente aos inquiridos com profissão de 
caráter artístico encontram-se apenas três: de música, de belas artes 
e de artes do espetáculo, não se encontrando uma relação entre a 
profissão do âmbito artístico, com a presença nos espetáculos. 
Sublinha-se também que 12 dos inquiridos não responderam à 
questão.
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CAPÍTULO VII  
Discussão dos Resultados 
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De acordo com a contextualização metodológica, os dados 
obtidos implicaram o tratamento a partir de três unidades de análise: 
os inquéritos por questionário ao grupo participante do evento 
Medieval; os inquéritos por questionário a António Oliveira e Gil 
Ferreira; além da entrevista a Jürgen Müller.  
Primeiramente, no contacto com uma pessoa emblemática e 
conhecedora do teatro de rua, como Jürgen Müller, realizou-se 
entrevista a este fundador da companhia catalã , 
onde encenou dezenas de espetáculos de teatro de rua, bem como 
aufere um largo conhecimento da área, Jürgen Müller.  
Em seguida, foram realizados dois questionários, com a 
totalidade de questões abertas, a dois inquiridos com domínio e 
conhecimento da área das artes de rua, nomeadamente do produto 
em estudo. Gil Ferreira, pela sua função como vereador do Pelouro da 
Cultura de SMF, bem como diretor executivo do Festival Imaginarius, 
e António Oliveira, codiretor da companhia ⁰, em conjunto 
com Julieta Rodrigues, que desenvolveu as artes de uma forma 
multidisciplinar, onde é reconhecido pelo seu trabalho artístico, no 
âmbito do teatro de rua. Entende-se a importância da experiência 
partilhada, do valor cultural, mas também científico para a 
construção das ideias retiradas desta investigação. 
Pretendeu-se unificar a entrevista e os dois inquéritos por 
questionário, uma vez que, todos se assemelham na cultura teatral, 
trabalham neste âmbito e desenvolvem vários projetos, mas também 
apresentam aspetos divergentes, que podem ser comparados, o que 
beneficia irá beneficiar o estudo.  
Realizando-se uma análise comparativa, primeiramente 
identificam-se as respostas relativas a sete questões essenciais: o 
, a , a
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, o o
o
e o .  
 
Jürgen Müller 
Gil Ferreira 
António Oliveira 
 
Jürgen Müller 
Gil Ferreira 
António Oliveira 
250 
 
Jürgen Müller 
Gil Ferreira 
 
 
(citação utilizada na 
problemática anterior).
António Oliveira 
 
 
 
Jürgen Müller 
 
 
 
Gil Ferreira 
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 
 
 
 
 
⁰
 ⁰
António Oliveira 
 
 
 
Jürgen Müller 
Gil Ferreira 
252 
 
António Oliveira 
 
 
 
 
 
 
 
Jürgen Müller 
Gil Ferreira 
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António Oliveira 
Jürgen Müller 
Gil Ferreira 
 
 
António Oliveira 
 – Análise comparativa dos relatos - Müller, Ferreira e Oliveira 
 
Relativamente ao papel do teatro de rua, Müller, Ferreira e 
Oliveira, observam um fator prepoderante, que é a abertura de 
consciências, a aplicabilidade da formação crítica e de opinião. Estão 
todos em concordância, com a função do teatro de rua, sendo que 
deixa de ser necessário um palco, com espaço fechado e plateia, para 
existir uma partilha de conhecimento, e dando valor à teatralidade na 
rua, como carácter de diversificação e proliferação de consciências e 
alicerces sociais.  
Oliveira demonstra também, uma preocupação com a 
experiência que o teatro de rua permite, sendo que considera 
importantes, as emoções vividas pelo público. 
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No caso do teatro de rua, como instrumento de 
desenvolvimento comunitário, Müller enfatiza o crescimento 
tecnológico, como mecanismo para a diminuição de pessoas a 
comunicar e interagir com na rua, realçando a problemática das 
telecomunicações, em virtude da comunicação direta. De encontro, 
vai Oliveira, apoiando o fator de vivência e experiência, onde o 
público pode procurar uma forma de se emocionar e iludir, por uns 
instantes. Gil Ferreira faz neste caso, referência ao âmbito 
comunitário, e a conexão do teatro de rua com a própria comunidade, 
criando fatores de formação da integridade humana. 
Para Müller, a pesquisa e estudo científico no âmbito do teatro 
parecem-lhe de utilidade ambígua, por um lado, pela relativização 
que dá à memória videográfica e fotográfica dos espetáculos que 
realizou, mas evidencia que com as novas tecnologias, há uma 
facilidade em perpetuar esses documentos; por outro, pelo seu 
interesse em que se estude academicamente, a companhia 
, exportando, segundo ele, um significado mais meritório e 
considerável, aos olhos da sociedade em geral. 
Para Müller há uma necessidade de se reivindicar, o trabalho 
realizado na prática teatral, no entanto, o diretor artístico coloca as 
suas energias, na circunstância real, onde dá primazia ao “agora” do 
que ao “futuro”. Encontrando na rua, e nas representações, uma 
forma de ensino e de aquisição de conhecimento. Citando Müller, 
Eu creio que para mim a melhor educação é a educação onde te mostram 
que existem outras coisas. Que os teus pais não te contaram, que os teus 
amigos não te contaram. Isto para mim é uma das coisas mais belas do que 
é a educação, ou sim, a formação de alguma maneira. (Müller, 2016) 
Ou seja, para Jürgen Müller, os ensinamentos significativos, 
encontram-se nas contingências inesperados, onde não se identifica 
um carácter de doutrina e ensinamento, mas de experiência e 
contacto direto com determinados cenários de vivência (ibidem). 
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Gil Ferreira refuta a importância da investigação, sendo que 
comprova, a escassez do domínio académico e científico, no âmbito 
das artes de rua. Diz ainda, que deverá existir um investimento, para 
se difundir o apoio ao estudo do conhecimento científico. Ao 
contrário de Müller, António Oliveira reflete uma preocupação na 
preservação do material artístico, como forma de manter na 
memória, bem como ser possível o estudo e análise da área, pois o 
espetáculo pode ser realizado distintas vezes, mas os fatores que 
englobam esta arte, não permitem que o espetáculo repita de forma 
exatamente igual.   
Relativamente aos aspetos económicos do teatro de rua, muitas 
são as afirmações de Müller de acordo, com a falta de financiamento 
por parte dos municípios, bem como se observa uma dificuldade 
aparente, em várias companhias de teatro de rua, e também 
associações culturais.  
O teatro de rua identifica-se não só com a criatividade, mas o teatro de rua 
também dependa da economia. Não é possível que um trabalhador ganhe 
dinheiro, por trabalhar, e um artista, teatreiro vive do ar, porque claro, ama 
a sua profissão, mas isto penso que não é justo. Tem que haver também 
um benefício económico dos artistas que trabalham no teatro de rua, e no 
teatro convencional. Se isto for garantido, o teatro de rua e o teatro 
convencional terão um grande futuro em Portugal (Müller, 2016).  
Quando as artes se tornam parte, da subsistência dos bens 
essenciais de um artista de rua, adquirem um valor mais sério e 
decisivo na vida dos mesmos, indubitavelmente, terão que fazer 
escolhas dos locais onde possam atuar e serem economicamente 
beneficiados. Em virtude da intangibilidade do orçamento, o ator 
interroga o seu meio profissional, colocando a criatividade, a técnica, 
a construção dramatúrgica, para segundo plano, pois precisa de 
sobreviver. 
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Aspetos Convergentes Aspetos Divergentes 
Os três relatos dão ênfase ao 
contato do teatro de rua com a 
sociedade, produzindo nos seus 
discursos uma ideia do teatro de 
rua como ferramenta de 
“abertura de consciências”, de 
construção de “massa crítica” e 
de permitir ao cidadão a 
construção teórica e ideológica. 
Não se encontram 
divergências. No 
entanto, há uma maior 
preocupação em realçar 
o valor artístico e 
estético, por parte de 
Müller.  
Nesta categoria os três relatos 
estão em conformidade, 
demonstrando que fatores como 
a “participação cultural”, a 
“formação integral” e a “vivência 
de experiências” são os mais 
evidenciados. 
Tanto Müller, como Ferreira e 
Oliveira concordam com a 
propensão para a progressão 
comunitária com vínculo teatral. 
Não se encontram 
divergências evidentes. 
Os três relatos dão ênfase à 
transmissão de “experiências”, da 
autonomia de pensamento e 
crítica, em relação ao espetáculo 
que o público visualiza.  
Apesar da definição do processo 
de trabalho e as posições 
profissionais serem evidentes na 
sua existência, para o trabalho 
das companhias 
 e ⁰  esta 
demonstração não é tão evidente, 
sendo que abrange as mais 
variadas funções envolventes nos 
determinados projetos. 
Apenas Gil Ferreura 
aborda a questão de 
uma forma mais 
focada, tanto Müller 
como António Oliveira 
exploram a forma como 
o público reage ao 
processo de trabalho, 
não propriamente ao 
conteúdo da mesma. 
Neste ponto, em conformidade 
de ideias, estão António Oliveira 
e J. Müller pois dão ênfase a uma 
estrutura independente, como 
um processo autónomo, 
mostrando a aplicação de 
“experimentação” e dos 
“interesses artísticos”. Além 
disso, admitem uma linguagem 
própria de trabalho e a existência 
de uma equipa multidisciplinar 
com espaço para as diversas 
áreas e distintos profissionais 
envolvidos. 
Gil Ferreira menciona 
um processo de 
trabalho muito próprio 
dos festivais, colocando 
em realce a “política 
cultural ”definida, 
sendo que neste caso 
existem funções 
indicadas para cada 
categoria, como a 
“direção criativa” e a 
“gestão do projeto.” 
Em concordância encontram-se 
António Oliveira e Gil Ferreira, 
J. Müller reconhece a 
importância da 
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uma vez que invovam o 
desenvolvimento da investigação 
académica nesta vertente e 
realçam a “perpetuação da 
documentação e arquivo”, bem 
como a “criação de bolsas de 
investigação”. 
investigação científica, 
como forma de 
formalização do 
trabalho do teatro de 
rua e valorização do 
mesmo; por outro lado, 
prestigia o momento 
exato do espetáculo e a 
forma como vive aquela 
circunstância, sem 
ponderar guardar as 
imagens ou 
documentação 
relativamente ao 
espetáculo. 
J. Müller e Gil Ferreira estão em 
conformidade nos seus relatos, 
uma vez que estabelecem formas 
de conexão entre o teatro de rua 
e o financiamento económico 
como forma de sobrevivência da 
arte teatral. 
Não se encontram 
divergências, apesar da 
ausência de informação 
relativa ao fator 
económico no relato de 
António Oliveira. No 
entanto, o entrevistado 
faz referência às 
questões políticas, 
enaltecendo a 
“democratização no 
acesso ás artes de rua”. 
Os três relatos encontram-se em 
concordância, dando ênfase às 
“vivências do espetador” para a 
continuação progressiva do 
teatro de rua. 
Os relatos de António Oliveira e 
Gil Ferreira, invocam à 
continuidade do teatro de rua 
através da “criação”, dos 
processos socioculturais e da 
valorização do espaço “rua” 
como espaço “cénico”. 
Não se encontram 
divergências nesta 
categoria.  
 – Relações entre o teatro de rua e as suas funções: Catergoria Convergente 
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No âmbito da investigação foi aplicado, como vimos 
anteriormente, o inquérito por questionário, ao grupo 
Na seguinte tabela apresentam-se os elementos 
sociográficos, da amostra teórica, dos inquiridos:  
 
Feminino 19 47,5% 
Masculino 21 52,5% 
  
Sem escolaridade 0 0% 
Ensino básico 1 2,5% 
Ensino secundário 13 32,5% 
Bacharelato/licenciatura 21 52,5% 
Mestrado/Doutoramento 5 12,5% 
  
Empregado /Estagiário 35 87,5% 
Desempregado 5 12,5% 
  
0 – 14 Anos 0 0% 
15 – 24 Anos 3 7,5% 
25 – 40 Anos  25 62,5% 
41 – 54 Anos  11 27,5% 
55 – 64 Anos 1 2,5% 
+ 65 Anos  0 0% 
 - Características Sociodemográficas 
 
O intervalo de idades com maior número de indivíduos é entre 
os 25 e os 40 anos (62,5%), não existindo nenhum indivíduo com 
menos de 15 anos nem nenhum, com mais de 65 anos. No âmbito da 
educação, as habilitações literárias são na sua maioria o ensino 
secundário (32,5%), bacharelato/licenciatura (52,5%), e apenas 2,5% 
não concluiu o ensino secundário. Estes indivíduos frequentam aulas 
semanais de dança e interpretação medieval, entre Junho e Agosto, 
nas Piscinas Municipais de Santa Maria da Feira. Todos os indivíduos 
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incluídos neste contexto são frequentadores habituais da Viagem 
Medieval e das aulas do Grupo da Corte de Villa da Feira, e na sua 
maioria, vivem no concelho de Santa Maria da Feira ou arredores.  
Na tabela seguinte, apresentam-se as respostas às questões do 
questionário que transparecem a perspetiva dos atores/participantes:  
Música ao vivo 15  9%  
Participação em grupos de teatro   30 18%  
Visualização dos espetáculos 27  17%  
Restauração 14  9%  
Convívio 31  19%  
Interesse pelo âmbito histórico 24  15%  
Divertimento noturno 11  7%  
Divertimento diurno 5  3%  
Comércio 2  1%  
Outros 3  2%  
TOTAL 162 100% 
Nada Satisfeito 0 0% 
Pouco Satisfeito 2 5% 
Satisfeito 13 32% 
Muito Satisfeito 16 40% 
Totalmente Satisfeito 9 23% 
Abertos 40 100% 
Fechados 0 0% 
Concordo Totalmente 15 37% 
Concordo 24 60% 
Não Concordo Nem discordo 0 0% 
Discordo em Parte 1 3% 
Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 8 20% 
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Concordo 27 67,5% 
Não Concordo Nem discordo 0 0% 
Discordo em Parte 5 12,5% 
Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 12 30% 
Concordo 15 37,5% 
Não Concordo Nem discordo 4 10% 
Discordo em Parte 9 22,5% 
Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 8 20% 
Concordo 20 50% 
Não Concordo Nem discordo 2 5 % 
Discordo em Parte 10 25% 
Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 14 35% 
Concordo 22 55% 
Não Concordo Nem discordo 0 0% 
Discordo em Parte 4 10% 
Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 21 52,5% 
Concordo 18 45% 
Não Concordo Nem discordo 0 0% 
Discordo em Parte 1 2,5% 
Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 19 47% 
Concordo 18 45% 
Não Concordo Nem discordo 0 0% 
Discordo em Parte 3 8% 
Discordo 0 0 
Concordo Totalmente 12 30% 
Concordo 14       35% 
Não Concordo Nem discordo 5 12,5% 
Discordo em Parte 9    22,5% 
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Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 7 17,5% 
Concordo 20 50% 
Não Concordo Nem discordo 5 12,5% 
Discordo em Parte 8 20% 
Discordo 0 0% 
Concordo Totalmente 22 55% 
Concordo 13 32,5% 
Não Concordo Nem discordo 2 5% 
Discordo em Parte 3 7,5% 
Discordo 0 0% 
  
Concordo Totalmente 9 22% 
Concordo 29 73% 
Não Concordo Nem discordo 0 0% 
Discordo em Parte 2 5% 
Discordo 0 0% 
  
Concordo Totalmente 21 52% 
Concordo 14 35% 
Não Concordo Nem discordo 2 5% 
Discordo em Parte 3 8% 
Discordo 0 0% 
  
Concordo Totalmente 4 10% 
Concordo 20 50% 
Não Concordo Nem discordo 2 5% 
Discordo em Parte 9 22,5% 
Discordo 5 12,5% 
  
Sempre 16 40% 
Muito regularmente 6 15% 
Regularmente 13 33% 
Raramente 5 12% 
Nunca 0 0% 
Sim 7 17% 
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Não 33 83% 
Ninguém  9 12% 
Familiares 28 38% 
Amigos 35 47% 
Outro.  2 2% 
Sozinho 2 3% 
Familiares 26 39% 
Amigos 37 56% 
Outros 1 2% 
(questão
Interesse do Tema 23 27% 
Encontrar-se próximo do local 10 11% 
Convite 12 14% 
 11 13% 
Desenvolvimento Pessoal 12 14% 
Inclusão Social 11 13% 
Participantes Envolvidos 7 8% 
(questão
Nada Importante 0 0% 
Pouco Importante 1 2% 
Importante 21 53% 
Muito Importante 18 45% 
 – Perspetiva dos participantes em relação ao teatro de rua 
As maiores motivações e incentivos, para a comunidade 
inquirida são:  
a) o convívio (19%), proporcionado pela comunicação entre os 
habitantes, pela grande influência das diversas freguesias do 
concelho, dos países vizinhos, como a Espanha e a França, além da 
fomentação da partilha e participação da comunidade envolvente, 
nos diversos espetáculos de teatro de rua existentes neste evento 
cultural.  
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b) com semelhante percentagem, observa-se o interesse na 
participação em grupos de teatro (18%), onde os intervenientes 
aprendem diversas técnicas teatrais e coreográficas, trabalhando 
diversas emoções. Uma vez que, a grande parte dos espetáculos da 
 realiza-se para centenas de espetadores, 
provocam uma ansiedade positiva e funcional, que se transforma na 
capacidade de alcançar o objetivo, de interpretar e dançar usufruindo 
do mesmo.  
c) a percentagem de 17%, e a 3ª mais elevada, corresponde ao 
interesse da visualização dos espetáculos. Os espetáculos de teatro 
de rua permitem uma ambiguidade de sentimentos, além de uma 
escolha temática, e uma entrada na história medieval. 
Momentaneamente, todas as pessoas pertencem à época medieval, e 
o teatro com toda a sua simbologia, proporciona diversos fenómenos. 
Os espetáculos são escolhidos com pormenor, com interesse, 
sobretudo, na mensagem e recriação, resultando no divertimento de 
todos os espetadores. Por este motivo, estes inquiridos, apesar de 
participarem vários anos consecutivos nos espetáculos do grupo, têm 
uma forte motivação e interesse em visualizar também as outras 
representações de rua.  
Relativamente ao interesse, em primeiro lugar, a população 
inquirida manteve uma preferência referente às ações na rua, bem 
como ao movimento teatral e artístico procurado na rua. Encontra-se 
assim uma necessidade aparente, onde a população procura 
sensações e sentimentos distintos no seu quotidiano, nos locais 
públicos, nos espetáculos que vão diferindo na sua temática, ou nos 
seus essenciais elementos, mas funcionando como uma questão 
crucial para o espetador.  
O quadro também aponta os motivos com menos percentagem: 
a) O comércio (1%) existente no evento cultural, que permite aos 
visitantes da Viagem Medieval, adquirirem os mais diversos 
apetrechos medievais, desde os lenços orientais, às espadas e 
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escudos, aos livros da idade medieval, também aos figurinos da 
época, às velas e incensos, até às bijuterias características daquele 
tempo. Neste caso, os inquiridos, por fazerem parte de um grupo 
com bastante regularidade neste evento medieval, implica que não 
sintam tanta imprescindibilidade no comércio existente.   
b) O divertimento diurno (3%) é um dos menos elegidos, pois 
sendo este o lazer mais indicado para as crianças, apresentando 
espetáculos para uma faixa etária mais baixa, implica um maior 
desinteresse pelos inquiridos, sendo a sua totalidade maior de 18 
anos. Além disso, os espetáculos com maior grandiosidade, 
espetacularidade e apresentações de grandes escalas, são todos 
noturnos.  
c) É também de sublinhar, o parâmetro de interesse “Outros” 
(2%), que reflete outras ideias elegidas pelos inquiridos, que não 
estariam no questionário como opção, tais como: “Viver o Bairrismo”; 
“Mantemos a tradição de ir à Viagem Medieval, ano após ano” e 
“Sentir que fazemos parte de uma tradição”.  
d) No que respeita à satisfação relativa à Diversidade Cultural 
em Santa Maria da Feira é visível o desenvolvimento, de uma 
afirmação importante da cultura, por parte da Câmara Municipal de 
Santa Maria da Feira e dos seus munícipes. Para este desenvolvimento 
aliam-se várias associações, entidades, promotores, feirenses e várias 
experientes em projetos culturais, que impulsionaram o Concelho 
para uma região com uma grande dimensão cultural.  
Verifica-se, que 40% dos inquiridos estão muito satisfeitos com 
a diversidade cultural de Santa Maria da Feira, o que se denota uma 
grande energia cultural em volta dos habitantes e participantes nos 
eventos culturais. Reforçando esta ideia, apenas 5% dos inquiridos 
demonstraram um grau 2 de satisfação, correspondendo a pouco 
satisfeito. O público, adaptando-se ao teatro e às encenações nas ruas 
de Santa Maria da Feira, provocou que o teatro de rua também se 
mantivesse.  
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Observa-se com o passar dos anos, um aumento do trabalho da 
sensibilidade artística, do incentivo às sensações, a fomentação da 
reação espontânea, do pensamento crítico e do poder de 
comunicação. É também por este motivo, que 100% dos 40 inquiridos, 
responderam que preferem que as atuações do teatro neste evento 
medieval, sejam em locais abertos do que em locais fechados, muito 
pela exclusividade que o teatro de rua proporciona ao público, onde 
este assume um papel, que dentro de portas não lhes é permitido. 
As respostas dos inquiridos, lembrando a sua participação na 
, relativamente à sua preferência das atuações de 
teatro, revelam uma forte opinião, onde a preferência do espaço 
aberto é dominante. Um dos motivos para a compreensão do 
favoritismo em relação ao teatro de rua identifica-se nas respostas 
claras dos inquiridos, onde ilustram suficientemente os domínios 
onde a arte teatral aufere maior proveito: 
Porque vemos várias classes sociais todas juntas no mesmo local, a 
conviver, a rir, a emocionar-se, e é dessa forma que conseguimos evoluir, a 
compreender o outro, independentemente da classe social, das suas 
motivações, das suas capacidades, do seu nível económico (Inquirido, 
Questionário nr.29, 2016). 
Os intérpretes inquiridos nesta investigação estabeleceram 
algumas ligações importantes, tais como, o teatro mais real em 
interação com o espaço público; o número de público num espetáculo 
ao ar livre, ou num espaço não convencional de grande escala, poderá 
ser significativamente maior; a acessibilidade em espaços abertos é 
maior, além de que a interação atores-espetador é acrescida; o 
elitismo é menor, possibilitando a junção comunitária heterogénea. 
Uma das respostas a esta questão releva também, a essência que o 
intérprete aufere, ao interligar-se com a comunidade espetadora: 
A interpretação de um ator a no espaço aberto invoca-nos sentimentos 
muito mais, especiais e diretos. Conseguimos perceber as suas falhas e 
vitórias e isso torna-nos mais próximos do espetáculo. Para mim como 
atriz e bailarina na , o público é que me motiva a 
interpretar cada vez melhor (Inquirido, Questionário nr.37, 2016). 
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Denota-se uma preferência dos espetáculos em espaços 
abertos, por distintos motivos: pela necessidade de participação 
cívica do público, além da inclusão das classes sociais e de contextos 
geracionais distintos. Uma vez que os espetáculos, também permitem 
discutir questões políticas, sociais, económicas e educativas, o povo 
adota esse elemento motivador, para analisar e reter as suas ilações, 
conseguindo uma maior abertura de pensamento. Outro motivo deve-
se à identificação dos espetáculos em grande escala, que são 
visivelmente a preferência da maior parte dos inquiridos, sendo outra 
forma de valorizar o espaço aberto, para que as representações se 
possam realizar. 
Os participantes deste estudo demonstram consideração pelo 
espaço envolvente, pelas praças e ruas, pelo património da própria 
região, mostrando que os locais onde coabitam são uma crucial 
ferramenta de contacto e comunicação. Até porque, as companhias 
devem ter sempre em conta o local que circunda a cena teatral, os 
inúmeros contextos com que se deparam nas cidades, vilas e ruas 
(pois tudo isto se irá refletir no espetáculo), e os mesmos têm a 
responsabilidade de conjugar e harmonizar todos os elementos do 
teatro e do espetáculo na rua.  
No contexto social, educativo e de influência pessoal, foram 
avaliados vários parâmetros em relação ao contacto do teatro de rua, 
e o impacto que estes revelam para os inquiridos. Através dos dados 
relativos à interação com a comunidade, consegue-se perceber que 
60% dos inquiridos  e 37% , que há 
uma interação do teatro na rua, com a comunidade local. Estas 
respostas indicam que os inquiridos demonstram uma acreditação no 
teatro de rua, onde a comunidade e espaços envolventes auferem 
uma ligação, criando espaço para que esta conexão se desenvolva.  
A grande maioria dos inquiridos também concorda que o teatro 
de rua, promove a participação cívica, sendo que 87,5% dos 
inquiridos concordam com esta afirmação. Estes dados indicam que o 
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teatro de rua funciona como fomentador de reflexão e de aquisição 
de opiniões, além da divulgação da cultura, e forma como as artes na 
rua se transformam em fomentadores da história da região. 
67,5% dos entrevistados aceitam que comunidade local 
estabelece pontos cruciais de comunicação, no desenvolvimento da 
cultura, bem como 70% concorda que a sociedade tem um forte 
impacto na promoção e divulgação do teatro.  
Em virtude dos dados recolhidos observa-se que 90% da 
população inquirida concorda que o teatro tem um impacto positivo 
na fomentação da história da região, onde a opção “discordo” é nula. 
Relativamente a Santa Maria da Feira, a maioria dos inquiridos 
respondeu que as artes na rua impulsionam a cultura do concelho 
(97,5%), bem como a cultura da cidade (92%). O que demonstra uma 
apropriação dos fatores benéficos do teatro de rua, em conformidade 
com as suas características sociocomunitárias. 
 O impacto do teatro de rua, como ferramenta inclusiva e social, 
que incute valores na sociedade, é uma aceitação de 65% dos 
participantes neste estudo, no entanto, revela-se em virtude da 
análise, uma significativa amostra de 22,5% que discorda em parte. 
No âmbito do carácter, valores humanos e competências 
adquiridas, a população participante demonstra uma conformidade 
de 67,5%, em relação à repercussão do teatro de rua, como 
fomentador da reflexão, da capacidade de analisar e selecionar, e de 
fazer escolhas. Revela-se uma significativa percentagem, de 
inquiridos (20%), que discordam em parte com esta afirmação. 
No âmbito do desenvolvimento pessoal, 87,5% dos atores 
concordam com um aumento da confiança e da autoestima, em 
contacto com o teatro de rua.  
Os participantes também reforçam a aceção que, o teatro de 
rua, inclui o cidadão fomentando a inclusão social (87% concordam), 
além de permitir que as pessoas possam auferir estima e cuidado 
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pela comunidade, em vista da análise, demonstra-se que 95% 
concordam com esta afirmação.  
A divisão maior existe na questão política, onde pouco mais de 
metade da amostra revela aceitação do teatro, no incentivo à 
participação neste contexto, e por outro lado, 35% colocam algumas 
reticências ou discordam totalmente relativamente a essa função do 
teatro de rua. 
Relativamente à função dos inquiridos, no grupo medieval, 83% 
revela não ter nenhum papel, além da participação no grupo. Apenas 
17% confirma desempenhar outra função, seja de encenador ou 
responsável por determinada tarefa no grupo. O que significa que, a 
maioria dos participantes envolve-se no evento, por próprio 
interesse, na participação coletiva como atores ou bailarinos. 
Sob o ponto de vista do teatro de rua como ferramenta crucial 
para o desenvolvimento comunitário, 45% dos inquiridos 
concordaram que a arte teatral é muito importante, 53% seleciona a 
opção “importante”, e por outro lado, apenas 2% identificou o teatro 
de rua como “pouco importante”, no processo de desenvolvimento 
comunitário. Nenhum dos participantes escolheu a opção “nada 
importante”.  
Na tabela seguinte, demonstra-se a frequência de visualização, 
dos participantes do inquérito, nos espetáculos de teatro na rua na 
 
Número de 
peças/atuações de teatro 
de rua que assistiu, na 
rua, no último ano: 
0 atuações 
Entre 1 a 5 
atuações 
Entre 6 a 
10 
atuações 
+ de 10 
atuações 
...em Santa Maria da Feira 1% 38% 47% 3% 
...em Portugal 10% 50% 32% 8% 
...fora de Portugal 72% 25% 0% 3% 
 – Número de peças de teatro visualizadas
Com base nos questionários, também se identificou a 
frequência de visualização de espetáculos, por parte dos inquiridos, 
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sendo que se avaliou em Santa Maria da Feira, em Portugal e pelo 
resto do mundo. Constata-se que 47% dos entrevistados assistiram 
entre 6 a 10 atuações no último ano9 em Santa Maria da Feira, 32% 
assistiu em Portugal à mesma quantidade de atuações. Já fora de 
Portugal, para o número de atuações entre e  são 
bastante baixas, sendo que o número nulo de atuações fora de 
Portugal aufere 72% das opiniões. A percentagem mais alta, com um 
número positivo de atuações, observa-se no teatro de rua visualizado  
em Portugal, onde não observaram mais de 5 atuações. 
Na tabela seguinte, vemos uma comparação, entre o número de 
respostas dos inquiridos, relativamente às 13 razões apontadas, onde 
o teatro de rua poderá ter impacto ou como poderá funcionar como 
ferramenta da sociedade: 
 - Impacto do teatro de rua (Razões) 
                                                     
9 Refere-se, neste caso, de Agosto de 2015 a Agosto de 2016, visto que o levantamento de 
dados foi realizado no final, deste intervalo de tempo. 
15 8 12 8 14 21 19 12 7 22 9 21 4 
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A percentagem de “concordo totalmente” é de 
aproximadamente, 33,1% e a de “concordo” é de também 
aproximadamente 48,8%, o que significa que 81,9% das respostas dos 
inquiridos reconhece o impacto do teatro de rua, em determinados 
elementos questionados, nomeadamente no âmbito dos valores 
humanos, estima pela comunidade, como aumento da autoestima e 
da confiança, entre outros. Foram selecionadas 172 vezes a opção 
“concordo totalmente” e 254 vezes a “concordo”, podendo esclarecer 
também, que 67 vezes foi selecionada a opção “discordo em parte”, 
que na sua maioria teve relação com a consequência do teatro de rua, 
como incentivo à participação cívica, e um número significativo de 
inquiridos, também “discordou em parte”, com a comunidade como 
promotor da cultura.  
Em virtude dos fatos mencionados, denota-se um resultado 
positivo, na valorização do teatro de rua, bem como a sua função 
social, democrática, de fomentador de cultura, valores humanos e 
sociais, bem como da sua ligação direta com a comunidade. Verifica-
se ainda, dado o exposto, que uma grande quantidade de inquiridos, 
não tem por hábito visualizar espetáculos de teatro de rua em 
Portugal ou fora de Portugal, justificando a sua aproximação a Santa 
Maria da Feira, onde visualizam um maior número de espetáculos. 
Elegem-se na tabela abaixo, os motivos de interesse para 
assistir a uma peça de teatro na rua. 
 – Motivos para a visualização de uma peça de teatro
n % 
Interesse do Tema 23 27% 
Encontrar-se próximo do local 10 11% 
Convite 12 14% 
Bem-Estar 11 13% 
Desenvolvimento Pessoal 12 14% 
Inclusão Social 11 13% 
Participantes Envolvidos 7 8% 
TOTAL 86 100% 
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Na mesma ordem de ideias, são analisados os motivos de 
interesse selecionados pelos inquiridos, para assistir a uma peça de 
teatro na rua. Com a maior percentagem de preferência encontra-se o 
“interesse do tema”, com 27%, sendo que 23 pessoas escolheram essa 
opção. Tal como descrito por António Oliveira,  
Quanto à construção da dramaturgia, tudo depende da escrita da peça, do 
género mais propriamente dito. Vejamos, se o espetáculo for fixo, 
deambulatório, diurno, noturno, em ambiente urbano, em ambiente rural… 
todos estes elementos vão influenciar a obra (Oliveira, 2017). 
Neste caso denota-se uma preocupação, com a mensagem 
lançada, com a temática selecionada, e a dramaturgia da obra. 
Corroborando com o interesse do tema do espetáculo teatral, por 
parte dos inquiridos. 
A possibilidade menos escolhida, com 8%, foi a existência de 
ligação com os “participantes” do mesmo grupo, como motivo de 
interesse. Outras opções preferenciais foram o “convite” e 
“desenvolvimento pessoal” ambos, com 14%.
Nos inquéritos por questionário, da amostra da 
, várias são as referências ao efeito do teatro de rua, como 
poderemos observar na tabela seguinte: 
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 Impressão Geral sobre o impacto do teatro de rua 
 
A grande parte dos interrogados faz referência, ao fator 
comunitário, onde o teatro de rua potencializa o seu 
desenvolvimento, seja pela fomentação da inclusão social, pela 
divulgação da história da região, a partilha de valores morais e 
sociais, bem como abertura de mentalidades. Alguns dos 
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entrevistados fazem também referência, à divulgação cultural e 
artística, mas também se reparam algumas respostas, comentando a 
necessidade de evoluir o teatro de rua: “ainda tem muito caminho a 
desbravar, apesar de ser uma área muito interessante” (S6, 2016); “é 
uma arte que engloba tudo e todos, e que tem vindo a projetar-se 
cada vez mais no mundo” (S32, 2016). 
Seguidamente, na tabela abaixo, analisaremos as razões das 
preferências dos inquiridos, relativamente ao teatro em espaços 
abertos. 
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 – Motivações dos Inquiridos – teatro espaço aberto 
Como vimos anteriormente, a totalidade dos inquiridos 
respondeu, que preferem visualizar o teatro de rua em espaços 
abertos, do que em espaços fechados, e os motivos diferem. Na 
vertente comunitária, vários são os fatores, pela interação com o 
público, pelo aumento de inclusão social e acessibilidade na 
visualização dos espetáculos, pela envolvência e maior comunicação 
entre as pessoas. Na vertente artística, os inquiridos enfatizam o 
maior realismo; a veracidade da interpretação, sendo esta realizada 
num cenário mais realista, permite uma representação mais 
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fidedigna; o meio como é transmitida a mensagem, e a solidez da 
emoção sentida; além dos espetáculos que em grande escala, 
permitem o uso de cenários mais grandiosos e recriam mais 
facilmente a história. No âmbito mais pessoal, os inquiridos 
corroboram com a propensão do convívio, do lazer, do contacto com 
o ar livre e com a natureza, também com os edifícios da sua própria 
cidade, além de demonstrarem um interesse na harmonia e noção do 
espaço, como meio cultural. 
Já em relação, à capacidade de desenvolvimento cultural de 
Santa Maria da Feira, nomeadamente as artes de rua, os inquiridos 
responderam de distintas formas, como se pode visualizar na tabela 
seguinte: 
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 -  Desenvolvimento cultural em Santa maria da feira 
 
De acordo com Oliveira, 
 (…) pelo fator de democratização no acesso às artes de rua, estas 
contribuem para a formação de públicos, contribuem para o aumento de 
massa crítica e devolvem às pessoas um direito constitucional que é o de 
usufruto de bens culturais “imateriais” (Oliveira, 2017). 
Ora, esta necessidade constitui-se apoiada, pelas respostas dos 
participantes, porque, por um lado, observa-se a evidencia que os 
inquiridos, demonstram um interesse, em que as artes de rua, e o 
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desenvolvimento cultural, se propaguem a todas as freguesias do 
concelho de SMF, e não se centralizem. Com esta descentralização, 
seria mais possível a interação social e comunitária, bem como o 
aumento da inclusão social, por todas as classes sociais 
representadas no concelho. 
Os inquiridos revelam também, a necessidade de se aumentar a 
qualidade dos espetáculos apostando no equilíbrio do orçamento 
existente, em conformidade com o material artístico apresentado. 
Mencionam a incorporação de mais acessibilidade, além da inclusão 
de elementos mais jovens nos eventos teatrais, bem como apoiam a 
indispensabilidade de maior apoio às associações culturais. 
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CAPÍTULO VIII 
CONCLUSÕES  
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“Por muito difícil que seja escrever sobre arte, 
fazê-la será sempre mais” (Guerra, 2001:61). 
É reconhecida a necessidade de expandir os limites, da arte de 
rua, tornando este processo multidisciplinar, e de forma a abranger 
diferentes manifestações artísticas, em vários pontos das cidades, em 
diversos lugares regionais.  
A relação do público, com a prática cénica, deve ser mais que a 
própria realidade, apesar da ficção teatral, pois esta deve tornar-se 
numa experiência transformadora. O trabalho dos artistas, 
produtores, encenadores e atores, no âmbito das práticas teatrais no 
espaço urbano, é quase sempre subvalorizado e insuficientemente 
respeitado. No entanto, este ofício acompanha o povo, numa 
caminhada fulcral pelas teorias, sistemas e doutrinas existentes, 
examinando planos e noções. Desta forma, previne para possíveis 
falsas ilações, que propagam no raciocínio do cidadão, além dos 
valores e aptidões que lhe capacita, lembrando que “foi no espaço 
público que as mulheres conquistaram os seus direitos” (Carmo, 
2014).  
É com convicção que se observa, nos dias de hoje, o teatro 
como reforço da necessidade humana, pois na sua conceção está a 
dimensão de valorização, e não de exclusão, e é cada vez mais um 
exemplo de integração e de democracia social. 
A sociedade deve ser sensibilizada para a função, da cultura 
tradicional e popular, uma vez que é um elemento de identidade 
cultural. As artes na rua existem desde a antiguidade clássica, com as 
celebrações aos deuses, e mantiveram-se por toda a idade média e 
renascimento, e “nos últimos 40 anos esta arte tornou-se 
institucionalizada, profissionalizada de forma a tornar-se essencial 
para a vida na cidade, voltando claramente às suas raízes” (Gaber, 
2009). Concebendo rapidamente o teatro de rua, numa das formas de 
arte mais conhecidas, dos tempos modernos. A diversidade cultural 
deve-se, sobretudo às diferenças entre as regiões, as aldeias, as 
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gerações, as religiões, e deveriam promovê-la e considera-la como um 
impulsor do desenvolvimento socioeconómico.  
Se hoje, se pode encontrar uma vasta literatura sobre o teatro 
convencional, já sobre o teatro de rua é mais raro, e principalmente a 
escassa informação sobre a importância do mesmo na sociedade. 
Percebe-se que pouco frequentemente foi analisado, do ponto de 
vista socioeconómico, político e cultural, como uma das fontes mais 
importantes do desenvolvimento.  
É frequentemente dito que o teatro é um processo de descoberta e eu 
acredito nesse processo revelador. Também acredito que requer um 
profundo compromisso e até coragem para mergulhar no desconhecido. E 
isso significa ir ao encontro do inesperado (Thelwell, 2017, p. 27).   
Com este trabalho a ambição é, sobretudo, demonstrar que há 
uma ligação entre a comunidade e o teatro de rua, e que subjacente a 
isto, existem vários elementos que o transformam num instrumento 
de intervenção social, político, económico, turístico e claro, artístico. 
Neste processo observou-se a necessidade dos elementos 
permanentes no elenco artístico e técnico, que forma espetadores, 
investiga a dramaturgia portuguesa, estabelecendo também relações 
internacionais. Desenvolver os apoios aos teatros de escola e teatros 
amadores, à organização de festivais e colaborações com organismos 
sociais, é um dos fatores encontrados. Há uma necessidade de 
identificação dos tipos de apoio, que as associações culturais e as 
companhias de teatro de rua recebem e as respetivas fontes, desta 
forma, pretende-se um maior empenhamento por parte das 
autarquias e municípios. Esta questão cultural será assente, na 
perspetiva de envolver o alto valor educativo da realidade 
comunitária, gerir valores e experiências na sociedade, conseguindo 
reincorporar esta dinamização nos programas sociais, pois “toda a 
manifestação artística aperfeiçoa de forma total as faculdades físicas 
e cognitivas do ser humano, formando não só corpos belos se não 
almas harmónicas e equilibradas” (Ramos, 2010, p. 357). 
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O teatro de rua é uma movimentação cultural, expansivamente 
urbana e de integração social. Além de formar cidadãos, incute 
ideologias e mostra lesões da sociedade, lacunas demonstrativas das 
problemáticas sociais, políticas, culturais e educativas. 
A função artística contribui, no desenvolvimento do âmbito 
social, económico e político, perspetivando a capacidade que a 
sociedade tem em conservar a identidade, mas globalizando-se. 
Apesar do aumento das novas tecnologias, a vertente do teatro de 
rua tem ganho cada vez mais espaço. Este estudo demonstra a arte 
teatral, como valor artístico, cultural e humano, tendo que se 
conservar a sua presença junto das pessoas. 
O teatro de rua abre-nos janelas, e outros níveis que a rua por si só não nos 
oferece. Porque a rua tem a sua lei, a sua gramática, a sua maneira de 
funcionar e de repente aparece de alguma maneira poesia na rua (Müller, 
2016). 
A análise realizada permitiu concluir que o teatro de rua gere-
se por uma linha estrutural artística, englobando os diversos 
elementos como o corpo, a interpretação, a dramaturgia, o espaço 
público, a cenografia, a música, a iluminação, entre outros. Estes 
elementos, que funcionam no âmbito estético, interagem com a 
própria construção teatral, encontrando no espaço de cena, uma 
fundamentação para identificação cultural.  
No âmbito educativo deve existir uma maior preocupação, tanto 
no teatro que as crianças e os jovens visualizam como na forma, 
como recebem a mensagem.  
Este grande embate do teatro de rua, em prol do 
desenvolvimento comunitário, tem mais valor, quando mencionado 
pelas pessoas que com ele tiveram contacto. Os espetáculos teatrais 
ganharam uma empatia das várias classes sociais, e atualmente 
começa a aparecer um maior interesse, e uma menor desvalorização 
por aquilo que é representado nas ruas ou espaços não 
convencionais. Dado este facto, poderá iniciar-se uma construção 
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bibliográfica maior, com uma investigação constante da área e 
consequente publicação relativa à temática e seus conceitos. 
É crucial considerar-se o aspeto económico-político, pela força 
com que o teatro tem em muitas circunstâncias históricas. 
Circunstâncias de revolução, de luta e rebeldia, que colocam na arte 
teatral uma responsabilidade, em virtude da sua ferramenta como 
libertador de consciências e pensamentos.  
Na aplicação da metodologia encontrou-se uma grande riqueza 
de material, principalmente videográfico e fotográfico, e apesar da 
escassez da literatura encontrada neste âmbito, esta era bastante 
cuidada e responsável, notando-se uma preocupação dos autores com 
a temática estudada, em virtude da realidade do teatro de rua. Na 
pesquisa bibliográfica adquiriram-se ideias, noções e conceitos, que 
permitiram comparar com outros dados recolhidos, sendo possível 
assim estudar o problema sobre vários ângulos. Como caracteriza 
Thewell, “porque o teatro ao vivo é inerentemente efémero, os 
arquivos são locais importantes para a preservação de  
para gerações futuras” (Thelwell, 2017).  
No processo de trabalho revela-se uma construção coletiva, 
onde cada elemento da companhia, ou de um grupo, tem várias 
funções. Para Müller, “nove pares de olhos e nove corações, são 
melhores que um par de olhos e um coração” (2016, Müller, s.p.). O 
que explica a vertente de conjunto de trabalho, em vários dos 
conceitos que foram analisados ao longo do estudo. 
Com a análise dos inquéritos por questionário houve uma 
entrada de informação mais popular, mas, sobretudo, mais real do 
ponto de vista do contacto com o teatro. Pois é observado nas 
respostas, uma sinceridade em relação às questões formuladas, e 
uma necessidade aparente em colaborar, na divulgação da arte teatral 
na rua.  
Os resultados encontrados em consequência da aplicação de 
várias técnicas, que conjugadas permitiram apoiar a interrogação 
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primária da tese, demonstraram um valor intrínseco do teatro com a 
comunidade. 
Em primeiro lugar, o grupo inquirido, grupo 
, exportou as suas ideias para os questionários, podendo 
demonstrar assim, os benefícios e lacunas existentes. Em virtude dos 
argumentos que apresentam, e enfatizam a qualidade do teatro de 
rua, como fator de estabilidade e equilíbrio comunitário, afirmando 
vincadamente, que preferem o teatro em espaços abertos.  
Neste seguimento, tanto Müller como António Oliveira, 
exploraram a abertura de espaços no teatro, como uma complexidade 
atual para um determinado público, mas uma força de libertação 
para outro. Para Gil Ferreira, as artes de rua têm uma fonte de 
constituição inesgotável, não devendo abstrair-se de promovê-las ou 
de as conservar. Desta forma, o vereador do Pelouro da cultura de 
SMF, conta com um investimento na investigação, no âmbito das 
artes de rua.  
Na pesquisa documental encontrou-se uma significante 
quantidade de vídeos, relatados pelos pioneiros do teatro de rua, 
bem como teóricos reconhecidos, que investigam a arte teatral. Além 
disso, foram descobertas fotografias desde a , ao 
Festival , ao projeto , projetos estes 
de SMF.  
É com a comunidade que nasce o teatro de rua: que nasce hoje 
com aqueles que idealizam, constroem e participam nos festivais 
com designação ou criação futurística; que nasceu há centenas de 
anos com a comunidade, a manifestar adoração aos santos e aos 
deuses; que nasce também quando o cidadão se revolta e se afirma 
para um governo ditador e censurador; que nasce sobretudo, quando 
existe a vontade do povo, porque ele nasce na rua, no espaço de 
todos e é por essa valência e aplicabilidade, que o teatro de rua tem a 
inacreditável tendência a ser perdurável no tempo. Deve-se por isso, 
subsistir com a intenção de investigar esta arte, de a registar na sua 
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conjuntura atual, para posteriormente ser resultado de significativos 
conhecimentos.  
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APÊNDICE 
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Dados biográficos: Sócio fundador e diretor artístico da companhia 
. Conta com uma larga experiência como diretor 
artístico, artista e criador do teatro de rua. Realizou uma grande 
quantidade de espetáculos de teatro de rua, nomeadamente macro 
espetáculos, que são reconhecidos em todo o mundo. 
SF:  
JM: É importante que ao espaço público chegue uma atividade chamada “o 
teatro”, ou “o teatro de rua”. É bom oferecer na rua uma coisa que seja o 
contrário do dia-a-dia. Por isso tem um valor muito bom.  O teatro de rua abre-
nos janelas, e outros níveis que a rua por si só não nos oferece. Porque a rua 
tem a sua lei, a sua gramática, a sua maneira de funcionar e de repente aparece 
de alguma maneira poesia na rua. Claro, o espetador leva primeiramente com 
um choque. Mas bem, o público vê de maneira consciente ou inconsciente, e 
depois vai interpretando com o passar do tempo. A rua ao mesmo tempo, para 
a gente que exerce esta profissão, creio que é bastante dura. A rua tem a sua 
própria lei de funcionar, obrigando-te a ser mais exagerado para atrair a 
atenção do público. Para mim, como ator, nos primeiros anos de Fura, não 
gostava disso, tínhamos que atuar um pouco mais exagerado. Mas uma vez que 
tens o público à tua disposição, podes controlar o espaço e a energia conforme 
onde o público se encontra.  
SF: 
 
JM: Eu creio que para mim a melhor educação é a educação onde te mostram 
que existem outras coisas. Que os teus pais não te contaram, que os teus 
amigos não te contaram. Isto para mim é uma das coisas mais belas do que é a 
educação, ou sim, a formação de alguma maneira. Eu creio que o teatro na rua 
tem precisamente esta alma de atrapalhar a pessoa que passa, o público, e 
abrir novos mundos. Isto é de certa maneira, um encontro de pessoas vivas. 
Porque a história das novas tecnologias, do digital está a ser demasiada 
implementada, de uma maneira tão tremenda. Vês pessoas que vão na rua, a 
olhar para o telemóvel, e o que estão eles a ver? Para onde querem ir, onde é o 
restaurante que querem jantar, onde está o teatro que eles procuram, mas 
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sempre estão com eles mesmos, e o bonito no teatro de rua é que estás em 
reunião com gente, e que circula energia.  
 
SF: 
 
JM: Eu pela minha parte espero que continue. Eu espero que o teatro na rua 
volte a um bom funcionamento. Um amigo meu, conhecido, ganhou o prémio 
de melhor espetáculo de rua, no Festival Internacional de Teatro e Artes de 
Rua de Valladolid, com uma ação que eram atrizes a cantar, faz uns 3 ou 4 
anos. É um senhor de cerca de 60 anos, ele trabalha muito uma coisa que se 
chama: teatro telúrico. Faz muitas coisas sempre com a base da palavra 
telúrico. No teatro se não tentares fazer coisas com tanta seriedade, se tentares 
fazer coisas cómicas e alegrar a vida dos espetadores, penso que o teatro de 
rua tem um futuro muito longo.  
SF:  
JM: O teatro de rua tem que se identificar não só com a criatividade, mas o 
teatro de rua também depende da economia. Não é possível que um 
trabalhador ganhe dinheiro por trabalhar, e um artista, teatreiro vive do ar, 
porque claro, ama a sua profissão, mas isto penso que não é justo. Tem que 
haver também um benefício económico dos artistas que trabalham no teatro 
de rua, e no teatro convencional. Se isto for garantido, o teatro de rua e o 
teatro convencional terão um grande futuro em Portugal. Mas bem, não sei. 
Fazem arranjos políticos, crê-se em instituições que se pagam valores, onde o 
diretor dessa instituição de cobrava 12 mil euros mensais, são umas 
desproporções. Criava uma orquestra que valia 3 milhões de euros para um 
ano. Ou seja, mobílias políticas e influências, onde dizem: “Estamos a fazer 
cultura!“ E tu pensas «Mamma mia»! É este o meu futuro? Não sei se podemos 
sobreviver.  
SF:  
JM: Sim, sim claro. A chamada a política do teatro. Nós, , movemo-nos 
mundialmente, um pouco pelo mundo, pela Europa. Em Espanha, estamos em 
crise. Tanto na Catalunha, como no resto de Espanha, cortaram os apoios aos 
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grupos. Há menos dinheiro para a educação, há menos dinheiro para a saúde. 
Claro, como teatreiro podes dizer: “um país sem cultura torna-se bárbaro” ou o 
que seja, e um país sem assistência de saúde? Sem educação? Realmente, não é 
de todo fácil. Nós, , sendo uma instituição, e sendo uma marca teatral, 
tiraram-nos no ano 2014/2015 as subvenções, porque não cumprimos com o 
determinado número atuações exigidas na Catalunha. É a história das 
subvenções culturais dizem eles, “damos dinheiro às regiões para que paguem 
essas subvenções”. Eu creio que realmente a crise que aceitaram que existisse 
em 2008 até 2014, ou até hoje em dia, bem, agora parece que se está a iniciar 
um período com atividade em Espanha. Mas aqui fez-se muito pouco teatro 
nos últimos 7 ou 8 anos. 
E claro, existe o teatro nacional da Catalunha e outros, que são 
dinossauros. Mas gente de teatro independente? Muito pouco, muito pouco. E 
os argumentos, relativamente às subvenções são apenas, “a vocês já não 
podemos pagar o que pagamos antes”.  
 
SF: 
JM: Sim, em Portugal, crise sim, crise não. Em Portugal também não está fácil. 
SF: 
 
JM: Tens livros de teatro de rua franceses? Os franceses são os únicos que 
realmente sempre apoiaram o teatro na rua. Em França existe muito teatro na 
rua, é muito visual, muito poético, a música tem sempre aquele toque 
característico francês. Eu penso que não há país, onde o teatro de rua está tão 
bem cuidado e tão bem investigado e promovido como em França. Sabes que 
em França, quando trabalhas tens o teu ordenado, mas quando não trabalhas 
tens um pequeno ordenado. As companhias de teatro, tanto convencional 
como de rua, podiam seguir esta normativa. Quando um grupo de teatro de 
rua francês viaja pelo mundo, o estado francês paga-lhes as viagens. Por 
exemplo: Se um espanhol ou português quiser atuar em Amesterdão, o 
promotor do país que contrata tem que pagar as viagens. Mas a companhias 
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francesas não é necessário, o estado paga. Um produto francês é mais atrativo, 
do que espanhol ou português.  
Neste âmbito da investigação científica, está muito bem. Nós, artistas, 
teatreiros, fazemos teatro. Nós não pensamos em guardar isto, ou aquilo. Hoje 
em dia é mais fácil, com telemóvel, mas há 10 ou 20 anos era diferente. Há 
espetáculos que fiz há 20 anos que não tenho nada guardado. Fiz um 
espetáculo maravilhoso, na Áustria e só tenho uma ou duas fotografias. E o 
mais importante, é que era me igual! Era me igual! Creio que não sou o único 
teatreiro que pensa desta maneira. Realmente, todas as pessoas que investigam 
sobre o que nós fazemos, são bem-vindas, porque também, e com todo o 
respeito, graças a vocês, dão uma seriedade ao nosso trabalho. Sabes: “Somos 
estes loucos da rua”… e de repente, se veem uma investigação científica, tem 
outro cariz, é outra história. La Fura é um fenómeno muito especial. Temos 
teses de doutoramento, artigos científicos, e trabalhos universitários sobre La 
Fura Dels Baus. Temos uma tese de um alemão, sobre o nosso espetáculo 
. Somos um fenómeno bastante especial. Em 1985, duas 
universitárias de Barcelona, já tinham apresentado um trabalho universitário 
sobre La Fura Dels Baus. Depois vieram alemães, italianos, um doutorando do 
Brasil.  
SF: 
JM: Sabes o que é mais importante, do grupo ? É que nós nunca tivemos 
um diretor. Tivemos tentativas.  resultou porque não tivemos 
um diretor, porque um diretor dá uma única direção. Temos um coletivo, com 
mais ou menos complicações, cada um faz o que quer fazer, com aquilo que se 
sente mais à vontade. Somos muito melhores se cada um der um pouco de si. 
Isto contribui para que a companhia fosse multifunções. Somos um fenómeno 
sociopolítico, porque tivemos a tentativa de existir um diretor, mas nós 
pedimos que refletisse, quando terminou esse ano, essa pessoa não voltou.   
SF: 
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JM: Eu penso que… não. Eu penso que o motor para o nosso primeiro 
espetáculo, era um motor, sobretudo de fazer aquilo que nós gostávamos de 
ver em cena, o teatro e sem dúvida a cultura . A cultura  
influenciava bastante e depois os primeiros vídeos clips. Toda esta mistura, 
bem, dos anos 80, para dizer de alguma maneira. O trabalho era muito mais 
intuitivo. O que passou quando fomos à Alemanha, em 1985, 1986, 1987…as 
pessoas falavam constantemente de Antonin Artaud, e eu claro, se me falam 
durante dois meses sobre Antonin Artaud, fui à livraria e comprei um livro 
dele: teatro e o seu duplo. Claro, reconheço que era analfabeto, e não sabia o 
que se dizia a respeito dele. Depois sim, entendi que haviam paralelismos, mas 
não porque eramos entendidos de Antonin Artaud. Mas de facto nós fazíamos 
teatro que tinham conotações de Antonin Artaud.  
SF: 
 
JM: Claro! Fomos convidados a ir à Alemanha atuar, e vieram dois alemães que 
faziam teatro artoniano, eram de Berlim e que muitas vezes liam os escritos à 
mão de “Santo Antonin”, e vi um dos espetáculos deles, e realmente os 
espetáculos não tinham qualquer contexto, e o seu pretexto era fazer teatro 
artoniano. Eu vivo diferentes planos de todas estas histórias. Num Dia de Reis, 
fizemos um espetáculo com personagens de reis magos. Estavam crianças no 
cenário do espetáculo, e então uma caixa explodiu, e os reis magos correram 
em direção do público. Os pais e as mães a quererem salvar as crianças dum 
lado, os reis magos a correr do outro… foi incrível. A caixa que explodiu, foi 
apenas um fogo de 10 segundos, ou seja, não se ia passar nada, mas deu aso a 
muita confusão. Rimo-nos muito, disseram que foi muito trágico, mas em 10 
segundos a caixa já se tinha queimado, não aconteceu nada.  
Mas bem, eu penso que a história do medo, também aconteceu quando alguns 
companheiros meus, alguns, os de povo não, mas alguns correram da policia. 
Isso sim tenho memória viva, de quererem criar esta energia, esta energia 
resulta que o público tenha medo. 
SF:  
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JM: Claro, claro! As pessoas tinham que estar em pé, e isso dá-te outra vibração 
de energia. O que se passa aqui? Eu tenho de estar em pé porquê? Se 
normalmente estou sentado a ver um espetáculo. 
SF: 
 
JM: A dramaturgia de som, não concordo, mas uma dramaturgia de ritmo. Uma 
dramaturgia de ritmo.  
SF: 
 
JM: A dramaturgia para a rua tem que ser muito semelhante para a 
dramaturgia dos espetáculos de âmbito . Disse-te antes que no teatro na 
rua, há coisas que se podem… O teatro na rua é um ninho para crescer. Pelo 
menos em Espanha, e em Portugal, e também em França. Porque os franceses 
estão a fazer um espetáculo de rua muito belo, muito bonito, que às vezes 
parece que me dá a sensação, de um espetáculo demasiado bonito. Estive com 
Judy (preparadora física na companhia La Fura Dels Baus) em Montreal e no 
fundo quando faço estes trabalhos para festivais de teatro, ou inaugurações, 
como Guimarães, eu no fundo falo sempre de poemas visuais. Tens estímulos 
musicais paralelos, tens vídeo, e de certa maneira és livre de fazer associações 
e criar mundos paralelos, que ninguém imaginou. Depois fazemos uma história 
como a rede humana, a Judy faz a colocação em cena da rede humana… 
SF:  
JM: Sim sim, é verdade! Lembras-te?  
SF:  
JM: Sim! Sabes que fizemos essa atuação na Índia, em Jaipur, com cerca de 100 
pessoas. Jovens de 15, 16 anos acrobatas! Estivemos a trabalhar 11 dias com 
eles. Sabes que em baixo tivemos coro, e um espetáculo de bailarinos, 
acrobatas, cerca de 300 pessoas a atuar, durante 40 minutos, mega produção, 
para o público e para a ministra. Foi muito bom! Ainda recebemos notícias dos 
participantes, e realmente ficaram maravilhados. Eu cheguei à Índia e fiquei 
maravilhado. Mas muita confusão, sem semáforos, vinham carros, motociclos, 
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autocarros... Em Montreal estivemos a trabalhar com muitos músicos, para um 
macro evento. Foi excecional. Trabalhamos com , tem 
música fantástica. Digo-te fantástico. Agora vamos ao Chile em novembro, para 
trabalhar na Patagónia de Chile, vamos fazer um curso como Santa Maria 
(Santa Maria da Feira), e depois terminamos com espetáculo. Estamos a fazer 
muita coisa… 
SF:  
JM: Não, não… Nada como antes.  
SF:  
JM: Sim, é muito coletivo. Porque por exemplo, eu e a Judy trabalhamos um 
com o outro, e cada um de nós pensa de maneira diferente. Depois 
trabalhamos com outras pessoas, e essas pessoas pensam de maneira diferente 
também, e relativo ao âmbito e área em que estão inseridos. Sobre o mesmo 
tema, veem de outro modo. É isto criar em coletivo, porque dás espaço ao 
técnico de som, ao músico, ao coreógrafo, ao técnico de multimédia, ao 
cenógrafo, quando toda esta gente aposta em si mesmo, a sua maneira de ver 
as coisas, e isto assim está garantido… Eu tenho uma frase muito bonita 
relativamente a La Fura: Nove pares de olhos e nove corações são melhores que 
um par de olhos e um coração. Muito mais universal.  
SF:  
JM: Eu comecei mais tarde a colaborar com outros artistas, eu quando via os 
meus sócios a fazer óperas em 1996, eu via o processo a correr muito mais 
rápido. É sim um trabalho coletivo. Temos que aceitar que é melhor uma 
pessoa, que não é muito brilhante no trabalho abstrato ou intelectual, mas a 
trabalhar o seu corpo é uma maravilha, que fazem coisas espantosas. Nós 
eramos um grupo muito… cada um vinha do seu próprio mundo.  
SF:  
JM: Sim… Uns subiam, trepavam, era muito atléticos. Um fez uma 
improvisação, que ficamos todos maravilhados. “Isto está muito bem!” 
Dizíamos nós, foi uma sequência excelentíssima e não era uma pessoa 
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brilhante a nível abstrato. A mim também me custa criar sobre papel, é muito 
mais fácil quando crio com o corpo. 
SF:  
JM: Sim, sim... eu penso que o importante é mostrar a importância a todos os 
níveis e deixar sair 
SF:  
JM: Sim senhora! Isso mesmo. Em creio que La Fura em 1984 ou assim, quando 
criamos , eu creio que eramos extremamente complementares. Eu creio 
neste princípio. Quando os grupos são complementares, podem passar-se 
milagres, porque não te enganas, quando tens nove pessoas, onde todos são 
muito bons da cabeça… Sabes o que te contei dos alemães, que trabalhavam no 
teatro de Artaud? Eles achavam-se espantosos, porque não havia nada com 
uma dramaturgia corporal, não sabia traduzir. Porque uma coisa é o «coco» 
(cabeça, cérebro), outra coisa é a matéria. Sabes o presunto do porco? Que tem 
gordura em volta? Eu acho que um grupo tem que ser assim. É gordura, mas 
faz o presunto saboroso.  
SF:   
JM: Sim, sabes é muito importante que os festivais internacionais tenham mais 
companhias realmente internacionais, porque se queres inspiração, e ver o que 
se faz em outros locais, outras coisas diferentes, tens que ter companhias de 
outros países. Se não, tens que ir a Londres, ou a França, e assim não funciona 
como festival internacional. Estás sempre a ver o mesmo.  
 
SF: 
JM: De nada, temos que encontrar-nos e voltar a trabalhar juntos! Lembro-me 
da história que fizeste do palhaço assassino, numa das performances muito 
estranha, muito boa. Recordei-me disso num filme que vi no outro dia.  
SF:  
JM: Bem, vemo-nos em breve! 
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Dados Biográficos: “Músico, professor, administrador público e 
político nascido em 1981. Desde 2013 é Conselheiro do 
Departamento de Cultura, Turismo, Bibliotecas e Museus do 
Município de Santa Maria da Feira, membro dos Grupos Temáticos 
de Cultura e Turismo do Eixo Atlântico, membro do Conselho de 
Municípios - Cultura e Turismo - na Área Metropolitana do Porto, 
delegado do Município de Santa Maria da Feira no Conselho de 
Fundadores da Fundação de Serralves, presidente da assembleia 
geral da empresa municipal Feira-Viva Cultura e Desporto E.M. e 
presidente do conselho geral assembleia da Sociedade de Turismo 
de Santa Maria da Feira SA. É também membro da Comissão 
Executiva da Jornada  e é o diretor 
executivo da Imaginarius - Festival Internacional de Teatro de Rua 
de Santa Maria da Feira” (Ferreira, s.d., s.p.). 
Questionário: 
1
Gil Ferreira: O  tem no seu âmago o condão de contribuir 
para o apoio à qualificação e profissionalização dos seus agentes criativos, 
numa lógica de desenvolvimento qualitativo da produção artística local – 
formando não só novos profissionais das artes, mas também uma massa 
crítica informada e capaz, potencialmente consumidora de produtos culturais, 
ou seja, age diretamente na formação de públicos. No que respeita à ação na 
comunidade devemos sublinhar o caráter multicultural da programação e 
atividades que contribui, continuadamente, na sensibilização para diversidade 
cultural e para ampliar a visão crítica da comunidade. Ainda na comunidade 
podemos afirmar que a participação cultural da comunidade nos processos de 
criação em residência, individualmente ou coletivamente através das 
associações, é um processo de formação integral humana enriquecedor. 
Quando temos uma Madalena Victorino a trabalhar com a comunidade em 
torno da compreensão e valorização da histórica local associada aos 3 séculos 
de história de indústria papeleira, um David Santos ( ) a trabalhar com 
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uma companhia de dança contemporânea e com a comunidade de surdos ou 
cidadãos com dificuldades auditivas agudas que dançam no infinito som do 
silêncio, ou uma comunidade associativa com artistas nacionais e catalães, 
sobe a orientação de Julieta Aurora Santos, a visitar as feridas da memória 
coletiva, entre outros projetos estamos a contribuir para uma sociedade mais 
participativa, esclarecida e interventiva. O estímulo da participação cultural 
começa na comunidade escolar através de diversos projetos de mediação 
cultural em torno do universo criativo ou quando criamos uma secção 
específica dedicada ao público infantil / família contribuindo aqui para 
vivências estéticas e artísticas diferenciadas quer por via da escola quer por via 
da família.   
 
2. 
GF Deve-se a fatores vários, mas particularmente na política municipal 
cultural continuada. Contextualizando à data das citadas declarações ao Jornal 
de Notícias permita-me sublinhar o papel do posicionamento internacional do 
festival, em particular na pós-adesão à  em 2014. A adesão 
e trabalho de promoção do festival e do setor cultural e criativo concelhio 
nesta importante rede europeia, permitiu que acolhêssemos o seminário 
. Este seminário internacional trouxe 348 
profissionais de 36 países de todo o mundo o que certamente teve impacto na 
motivação dos novos criadores que, para a edição 2017 do concurso 
internacional , submeteram um número impressionante de 
190 candidaturas. Ou seja, Santa Maria da Feira não é um mero território 
produtor de conteúdos artísticos para o espaço público. Hoje, Santa Maria da 
Feira, é já considerada como um importante centro de influência e 
posicionamento para a circulação artística à escala europeia.  
3
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GF: Logo num primeiro momento o setor do teatro de rua, muito 
associado a eventos como a  ou o festival , 
desempenhou um papel fundamental no incremento de hábitos de 
participação cultural e oportunidades de capacitação dos agentes culturais e 
criativos do território. Hoje existem uma panóplia de agentes, dispersos pelo 
território, que se dedicam às diversas áreas e vertentes do teatro de rua. 
Consciente que tal não teria sido possível sem a entrega altruísta de muitos, 
que se associaram voluntariamente ao setor contribuindo para a geração e 
transmissão de competências, estou certo que este setor do teatro de rua 
nasceu da generosidade “desses muitos” e se tem diferenciado dos restantes 
exemplos nacionais por primar pela produção de conteúdos inéditos que 
estabelecem diálogos com o património cultural e natural da comunidade. Na 
atualidade podemos afirmar que há já um setor que produz resultados 
económicos muito motivadores e em toda cadeia de valor da criação artística 
para o espaço público.       
 
4. 
 
GF: A programação do Festival  responde a um conjunto de 
diretrizes macro, da política cultural definidos para o período de governação, e 
objetivos claramente priorizados que, à distância de um ano, são comunicados 
formalmente à equipa de direção criativa e gestão do projeto .  
No período de governação 2014 – 2017 a programação respondeu aos 
quatro eixos transversais de ação do pelouro da Cultura, sendo eles: 
 
- A sensibilização dos agentes culturais para os valores da 
interdisciplinaridade e da complementaridade; 
- A Cultura enquanto agente de sustentabilidade social; 
- As sinergias Cultura > Turismo > Património enquanto motor de 
inovação económica; 
- A internacionalização dos produtos e agentes culturais e criativos 
do território. 
Na edição de 2017 do festival, a direção criativa foi desafiada a 
apresentar propostas de programação que - permitindo fomentar a 
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participação cultural das comunidades, a criação em residência e a 
internacionalização - se coadunassem com os seguintes eixos de intervenção:  
a) A exposição do território e da sua comunidade aos grandes vultos 
da criação artística internacional para o espaço público;  
b) Promoção do acesso público aos bens culturais;  
c) Promoção da educação criativa e da transformação social pela 
arte;  
d) Promoção da diversidade cultural e interculturalidade (diálogo 
intercultural);  
e) Promoção da capacitação dos agentes culturais e criativos locais.   
Particularmente na edição de 2017 ampliamos, intencionalmente, as 
ligações e extensões do Festival aos temas e ativos do ecossistema cultural, 
nomeadamente:  
- Ao  Centro de Criação, Arte e Espaço Público; 
- À programação de sala do Cineteatro António Lamoso; 
- À Biblioteca Municipal e à promoção de novas “leituras”; 
- Ao património cultural através dos museus da Rede Municipal de 
Museus (antevendo 2018 enquanto ano do património cultural); 
- À comunidade com ações de mediação interpretação com foco na 
juventude no espetro entre a geração  e a geração , assim como 
propostas dirigidas à participação do público sénior; 
- Ao associativismo cultural, cívico e social concelhio; 
- Ao Turismo e ao agregador VISITFEIRA.TRAVEL. 
Ao nível da inovação tecnológica, na última edição, podemos destacar a 
parceria com o festival internacional de luz, , com a Escola 
Superior de Música e Artes do Espetáculo – IPP ou no projeto de investigação 
de Frederico Dinis. Estas parcerias em particular permitiram-nos ganhar 
experiência para estabelecer diálogos com novas disciplinas artísticas, 
nomeadamente no campo da luz e artes digitais. 
 
5. 
 
GF: A minha visão privilegia sempre a relação entre o valor intrínseco da 
criação artística e o papel da arte na construção de valores estéticos na 
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comunidade. No que diz respeito à transmissão de uma mensagem entendo 
que, se queremos ampliar a capacidade critica e interventiva, em tempos de 
“(i)mediatismo”, devemos pugnar que cada espetador questione o papel da arte 
na sociedade e o seu próprio papel na construção social. Portanto entendo que 
os bens culturais, promovidos pelo estado central ou local, se assemelham a 
“bens de mérito” devendo portanto ultrapassar as funções do mero 
entretenimento e construir, paulatinamente, massa critica.    
 
6. 
  
Perspetivo que no futuro, através do teatro de rua, possamos 
incrementar importantes processos de mediação social e cultural. Num 
segundo plano, não menos importante, penso que foram construídos os 
alicerces necessários à alavancagem de um setor profissional cujo mercado é, 
atualmente, o Mundo.  
 
7. 
Este ponto em particular é importantíssimo, portanto vejo a 
investigação científica no âmbito do teatro de rua como prioritária, o próximo 
passo, o próximo investimento. Há de facto uma grande lacuna em Portugal na 
produção de conhecimento académico e científico em torno do setor das artes 
de rua. Vejo muito necessária a ligação à academia, nacional e internacional, 
assim como a procura de financiamento para a criação de bolsas de 
investigação nos campos das artes de rua e da criação artística para o espaço 
público. Espero que o  Centro de Criação, Arte e Espaço Público 
seja o interlocutor entre os  academia / investigadores / 
comunidade artística e criativa para a concretização deste objetivo.   
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Dados Biográficos: “Nasce a 1979 no Porto. Codiretor da companhia 
RADAR 360º é um artista multidisciplinar. Trabalha nos domínios 
do teatro físico, artes do circo, e música eletroacústica. Na 
companhia RADAR 360º divide o seu trabalho pelas áreas da 
encenação, interpretação e pedagogia. No seu percurso académico, 
frequentou as seguintes instituições: Academia Contemporânea do 
Espetáculo (Curso de Especialização Artística em Artes de Rua, 
2001); Fórum Dança (Curso de Pesquisa e Criação Coreográfica 
2003); FAI AR (Formação Avançada e Itinerante em Artes de Rua, 
2004 -  em Marselha “La cité des arts de la rue”). Desde finais dos 
anos 90 que investiga e frequenta formações específicas em técnicas 
circenses, nomeadamente nas áreas de Malabarismo e Manipulação 
de Objetos, Artes Aéreas/Dança Vertical e no universo do ” 
(Radar 360⁰, s.d., s.p.). 
 
Questionário: 
1. 
 
AO: Na nossa opinião o Teatro de Rua em particular, tal como a arte em 
geral, não têm que ter especificamente uma função… acreditamos seriamente 
que são disfuncionais, no bom sentido! São apenas canais para estabelecer o 
diálogo entre os oradores e os públicos. São ferramentas para estabelecer a 
comunicação… são o código utilizado para transmitir emoções que revestem o 
discurso intelectual. No entanto, pelo fator de democratização no acesso às 
artes de rua, estas contribuem para a formação de públicos, contribuem para o 
aumento de massa crítica e devolvem às pessoas um direito constitucional que 
é o de usufruto de bens culturais “imateriais”. Acreditamos que em Portugal o 
panorama profissional está muito saudável. A continuidade na criação 
contemporânea por parte dos autores e companhias é significativa e responde 
aos padrões de qualidade internacionais, bem como a diversificação e 
significativo aumento de iniciativas que privilegiam o espaço público como 
palco, tornam o panorama nacional muito fértil e promissor!  
 
2. 
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AO: Os trabalhos da Companhia RADAR 360º são muito diferente entre 
si… provavelmente o único elemento comum é que cada obra se reinventa a 
cada passo que dá, de modo a afirmar continuamente a nossa propriedade 
intelectual, a nossa autoria! As narrativas não são lineares e essa é a beleza e a 
subjetividade da nossa arte. Os públicos em geral reconhecem a originalidade 
das nossas propostas e são cúmplices desta utopia! Creio que acima de tudo 
devolvemos às pessoas o espaço do sonho, o espaço do desconhecido, o 
espaço da descoberta… mais do que convidar o espetador assistir 
passivamente ao espetáculo, procuramos que o espetador viva intensamente 
uma experiência! 
 
3. 
 
AO: Trabalhos diferentes têm processos diferentes… não temos uma 
fórmula que funciona e que repetimos vezes sem conta. Cada criação têm o 
seu próprio processo de trabalho. É aqui que corremos os maiores riscos! 
Quando fazemos escolhas… isso é o que distingue a nossa arte do 
entretenimento! Há um elemento comum em cada criação, que é a 
experimentação e a descoberta. Tem sempre que ser uma descoberta para 
nós… tem que ser um caminho que se percorre e não pode haver atalhos. São 
processos imersivos e sempre partilhados por equipas compostas por 
profissionais multidisciplinares! 
 
4. 
 
AO: Concordamos em absoluto! Os espaços exteriores têm uma escala 
própria e uma dinâmica própria! Quanto à construção da dramaturgia, tudo 
depende da escrita da peça, do género mais propriamente dito. Vejamos, se o 
espetáculo for fixo, deambulatório, diurno, noturno, em ambiente urbano, em 
ambiente rural…todos este elementos vão influenciar a obra. Normalmente não 
recorremos muito ao texto como suporte dramatúrgico, a Companhia RADAR 
360º tem uma linguagem mais direcionada para o teatro físico, teatro visual, 
teatro de objetos. Nós temos que mexer nas coisas… temos que mexer nos 
corpos, temos que mexer nos cenários, temos que mexer nos adereços, temos 
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que mexer nas palavras… a nossa arte é física e a nossa dramaturgia também é 
física! 
 
5. “
 
AO: Sempre analisamos a dramaturgia com muito critério! Dramaturgia 
é dramaturgia, independentemente da sua abordagem ou expressão. As 
dramaturgias das diferentes obras da companhia RADAR 360º são objetos 
transdisciplinares, logo todas as linguagens envolvidas na produção são 
"dissecadas" e selecionadas segundo os mesmos critérios. Quando fazemos 
escolhas de material para "pôr em cena", tentamos sempre garantir de que 
todas as partes envolvidas estão a trabalhar para transmitir a mesma(s) 
ideia(s). A obra é holística e a dramaturgia é a massa agregadora... 
 
6. 
 
AO: Pois bem, as nossas referências estão em constante mutação! Cada 
vez mais encontramo-nos nos domínios das matérias híbridas. Gostamos de 
relacionar o popular com o contemporâneo, relacionar o velho com o novo! 
Claro que há lugares que são uma espécie de “Meca” para as artes de rua, como 
o Festival de  entre outros. No entanto cada vez mais o quotidiano 
inspira-nos e as nossas referências são objetos brutos, ainda sem o processo 
de transformação! Honestamente, as viagens que fazemos, as pessoas que 
conhecemos, as histórias que ouvimos e os lugares que conhecemos são as 
nossas maiores referências! 
 
7. 
 
AO: Urge em Portugal fazer o trabalho de documentação! É imperativo 
registar os movimentos estéticos, os fluxos e as mutações destas áreas de 
expressão artística. As artes performativas em geral, e as artes de rua em 
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particular, são objetos efémeros onde a única maneira de os perpetuar, é 
através da documentação e do arquivo. Na companhia, nós colecionamos 
algumas edições da "Hors Les Murs" que cumprem este propósito. No entanto, 
sempre que apresentamos os vídeos, livros e revistas a grupos de trabalho (em 
laboratórios e workshops) a observação mais frequente é "...e em Portugal, 
temos algum registo sobre estas matérias?" Não, não temos nenhum registo 
que eleve o discurso e dignifique o setor... Mas gostaríamos de começar a 
pensar nesse projeto! 
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Inquérito nº ………… 
Data da realização do inquérito ……/……/………  
1. Identificação: 
Naturalidade: 
Grupo onde participa: 
Localidade:  
Nacionalidade: 
Género:         Masculino:                             Feminino:  
 
Idade:  
1) 0 – 14                           2) 15 – 24                        3)  25 – 40   
4) 41 – 54                         5) 55 – 64                        6) + de 65   
2. Educação:  
Sem estudos ou ensino básico incompleto  
Ensino Básico  
Ensino Secundário  
Bacharelato/Licenciatura  
Mestrado  
Doutoramento  
 
Especifique a sua formação: _____________________________ 
3. Qual das categorias seguintes descreve melhor a sua situação de trabalho? 
Desempregado  
Estagiário  
Empregado  
Pensionista  
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4. Quais o(s) motivo(s) que o(a) trazem à Viagem Medieval? 
Música ao vivo  
Participação em grupos de teatro   
Visualização dos espetáculos  
Restauração  
Convívio   
Interesse pelo âmbito histórico  
Divertimento noturno  
Divertimento diurno  
Comércio  
Outros – Especifique, por favor:  
 
5. Qual o seu grau de satisfação com a diversidade cultural do concelho de 
Santa Maria da Feira? 
Totalmente satisfeito  
Muito satisfeito  
Satisfeito  
Pouco satisfeito  
Nada satisfeito  
 
6. Preferia que as atuações de teatro de rua da  fossem em 
locais: 
Fechados  
Abertos  
 
Porquê? 
_____________________________________________________________________________
_____________________________________________________________________________ 
7. Como melhoraria as atividades culturais em Santa Maria da Feira?  
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R:___________________________________________________________________________
_____________________________________________________________________________ 
8. Avalie o impacto do teatro, na rua, relativamente às afirmações seguintes:  
 
1: Concordo Totalmente; 2: Concordo; 3: Não concordo nem discordo  
4:Discordo em parte; 5: Discordo totalmente 
1. Interage com a comunidade local  
2. Incentiva a participação cívica   
3. Encara a comunidade como sujeitos cruciais na divulgação da 
cultura 
 
4. Encara a comunidade como sujeitos cruciais na divulgação do 
teatro  
 
5. Fomenta a divulgação da história da região  
6. Promove a cultura do concelho  
7. Promove a cultura da cidade  
8. Incute valores na sociedade  
9. Ensina a pensar criticamente e a fazer escolhas  
10. Fomenta o aumento de autoestima e confiança nos 
participantes 
 
11. Desenvolve a estima e o cuidado pela comunidade  
12. Fomenta a inclusão social  
13. Incentiva a participação política  
 
9. Relativamente ao(s) grupo(s) ou associação(ões) de que é membro ou 
participante, com que frequência participa? 
 
5- Sempre  
4 - Muito Regularmente  
3 - Regularmente  
2 - Raramente  
1 - Nunca  
 
10. Desempenha um papel de encenador, coreógrafo ou assume algum tipo de 
responsabilidade coletiva no(s) grupo(s) a que pertence? 
Sim  
Não  
Se sim, qual ou quais? ________________________ 
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11. Além de possíveis espetadores indiretos, quem assiste à sua participação 
no grupo de teatro na ? 
1 - Ninguém   
2 - Familiares  
3 - Amigos  
4 - Outro. Qual? 
 
12. Com quem assiste aos eventos de teatro na ? 
Só  
Familiares  
Amigos  
Outro. Qual? 
 
13. A quantas peças de teatro, na rua, no último ano em Santa Maria da Feira? 
  1)    0                   2)    1 – 5                    3)     6 – 10              4)  + de 10 
14. A quantas peças de teatro assistiu, na rua, no último ano em Portugal? 
  1)    0                   2)     1 – 5                  3)     6 – 10                4)   + de 10 
15. A quantas peças de teatro assistiu, na rua, no último ano fora de Portugal? 
   1)   0                   2)     1 – 5                 3)   6 – 10                   4)   + de 10 
16. Relativamente à última peça de teatro que assistiu em local aberto: 
Título da peça:________________   Duração:__________  
Horário diurno:               Horário noturno:                 Tema:____________________ 
17. Quais/qual o(s) motivo(s) que o levam a assistir a uma peça de teatro na 
rua? 
Interesse do tema          Encontrar-se próximo do local             Convite  
Bem-Estar            Desenvolvimento pessoal            Inclusão social 
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Participantes envolvidos          Outro(s): _______________________________ 
18. Como avalia o teatro de rua no processo de desenvolvimento comunitário?  
1- Nada importante             2-  Pouco importante   
3-  Importante                   4-  Muito Importante 
19. Qual a sua impressão geral sobre o teatro de rua? 
R:___________________________________________________________________________
_____________________________________________________________________________ 
Muito grata pela vossa colaboração!
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 S. João d‟Arga; de S. Bartolomeu do Mar; Salvador do Mundo (Barroso); 
Nossa Senhora da Agonia; Senhor dos Remédios de Lamego; Festa das Cruzes; 
Festa das Mimosas; Festas da Semana Santa; Peregrinação anual a Fátima; 
Senhora da Graça; Senhora da Assunção; Senhora da Bonança; festas de Santa 
Maria; Senhora do Rosário; Santa Bárbara; Senhora de Matosinhos; Senhora da 
Peneda; Senhora da Lapa; Senhora da Póvoa; Senhora da Peneda; Senhora das 
Pazes; Senhora de Almurtão; S. Bento de Seixas; Senhora da Graça; S. Gualter; S. 
Torquato; Senhora do Viso e de Antime; Senhora da Abadia; S. Bento da Porta 
Aberta; Senhor da Pedra; Senhora da Hora; Senhora do Nazo; S. Cristóvão; 
Feiras Novas; Nossa Senhora de Fátima; S. Sebastião; Nossa Senhora das Neves; 
Santo Antão da Barca; Senhor Jesus da Capelinha; Santa Maria Maior; Nossa 
Senhora da Piedade; Nossa Senhora dos Aflitos; São Gonçalo; Nossa Senhora do 
Castelo; Nossa Senhora das Dores; Procissão dos Fogaréus; São Domingos; 
Nossa Senhora da Mó; Rainha Santa Mafalda; Santa Marinha; Senhora de Ao Pé 
da Cruz; Senhor do Monte; Nossa Senhora da Livração; S. Vicente; Santa Marta 
da Falperra; Senhora da Ribeira; Nossa Senhora das Graças; Festas de Inverno; 
Nossa Senhora da Serra; S. Miguel; S. Bartolomeu de Cavez; São Bento; Romaria 
de Carrazeda; S. Adrião; Santa Eufémia; S. Tiago; S. Bartolomeu do Rego; Nossa 
Senhora das Brotas; Nossa Senhora de Oliveira; Senhor dos Enfermos; Nossa 
Senhora do Mar; Nossa Senhora dos Altos-Ceús e S. Mamede; Nossa Senhora da 
Ajuda; Senhora do Lago; Senhora da Saúde e da Soledade; Nossa Senhora dos 
Montes Ermos; Nossa Senhora das Vitórias; S. Bento das Pêras; Romaria Grande 
de Torcato; Festa das Cruzes de Serzedelo; Festas da Cidade e Gualterianas; 
Festas Nicolinas; Santa Águeda; Nossa Senhora dos Meninos; Senhor dos 
Aflitos; Nossa Senhora Aparecida; Santo Ovídio; Santo Ambrósio; Nossa 
Senhora da Saúde; Nossa Senhora da Guadalupe; Nossa Senhora do Bom 
Despacho; Mártir de S. Sebastião; Nossa Senhora do Castelinho; Nossa Senhora 
da Ascensão e da Senhora da Orada; Corpo de Deus; Santo André; Nossa 
Senhora do Naso; Santíssima Trindade; Nossa Senhora do Amparo; Santo 
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Estevão; Nossa Senhora do Caminho; Festa do Azinhoso; Santo Estevão; Nossa 
Senhora da Cabeça; Nossa Senhora da Rosa; Festa da Coca; Romeiros de 
Santiago; Senhora do Pranto; Arraial da Páscoa; Festas de La Salette; Festa de 
Santa Luzia; Sebastianas; Divino Salvador; Padroeiro Salvador de Lordelo; Festa 
das Endoeças; Nossa Senhora do Socorro; Nossa Senhora da Paz; Festa de Santa 
Rita; Festa da Ascensão; Festa da Senhora da Boa Morte; S. José; Nossa Senhora 
de Porto d‟Ave; Santa Maria de Cárquere; Santa Maria de Barrô; Nossa Senhora 
da Guia; São Pedro de Cerva; Divino Salvador; Nosso Senhor do Calvário; Nossa 
Senhora de Fátima; Senhor do Jesus de Santa Marinha; S. João de Carvalhinho; 
Nossa Senhora do Viso; Procissão dos Penitentes; Nossa Senhora das 
Necessidades; Santa Maria do Sabroso; Festa das Fogaceiras em Honra do 
Mártir S. Sebastião; S. José; Senhora D‟Orada; Senhora da Conceição; São Bento 
de Vairão; Senhor dos Navegantes; S. João de Campos; S. Roque; Festas 
Antoninas; Nossa Senhora do Campo; Santo António Mixões da Serra; Nossa 
Senhora do Alívio; Nossa Senhora do Amparo de Felgar; Romaria de S. Gonçalo; 
Divino Espírito Santo; Festa da Ascensão; Nossa Senhora do Bom Leite; S. Pedro 
de Castelões; Coração de Jesus do Monte das Mós; Solenidades da Semana 
Santa; Nossa Senhora da Luz; Santa Cristina; Santa Catarina; São Vicente; São 
Lourenço; Nossa Senhora da Lomba; Nossa Senhora do Livramento; São Tomé; 
Santo Isidoro; São Simão; São Geraldo; Nossa Senhora dos Anjos; Nossa 
Senhora da Boa Memória; Santa Maria Madalena; Romaria do Senhor da Serra; 
Procissão dos Passos; Nossa Senhora das Preces; São Bernardo Florido; Santo 
António do Mundo; Senhor das Barrocas; Nossa Senhora da Boa Viagem; São 
Pelágio; Santa Apolónia; Procissão do Senhor Morto; Santo Antão; Nossa 
Senhora do Desterro.  
:  
São João (Porto) a 23 de Junho, São Pedro (Póvoa de Varzim, Sintra, 
Montijo, Évora, Castro Verde, São Pedro do Sul, Seixal, Macedo de Cavaleiros, 
Ribeira Grande, Felgueiras e Bombarral) a 28 de Junho e Santo António (Lisboa) 
a 12 de Junho. 
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a) Companhias que praticam o teatro de rua, em Portugal, em espaços públicos 
e locais não convencionais, independentemente se o praticam também, dentro de 
espaços convencionais. 
-
- 
- 
-
-  em Berlim/Alemanha e em Odemira/Portugal)
b) Festivais/Associações Culturais existentes em Portugal, no âmbito do teatro 
de rua (espaços públicos e locais não convencionais): 
-
-  –  
- –  
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-
- 
-  
- 
- Considerado o maior espetáculo, de teatro de rua 
do país. Projeto da Câmara Municipal de Vila do Conde em parceria com 
  
-  
- 
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Este estudio pretende investigar el teatro de calle, desde las 
manifestaciones ancestrales, hasta las propuestas posmodernas, 
pasando por las opciones estéticas y finalidades que lo componen. 
Primordialmente, tiene la intención de esbozar rasgos pertinentes, 
considerando géneros y subgéneros que los identifica, tanto en los 
proyectos con foco artístico o, con foco cultural. No existe una gran 
cantidad de investigación en esta área, especialmente en Portugal, se 
denota una necesidad de adquirir distintos dados, para justificar la 
validez de impacto de teatro de calle. Como demuestra Thelwell, a 
pesar de que la cultura es patrimonio universal de la humanidad, 
además de un influyente recurso de la unión de sociedades de 
pueblos, de lenguajes, todavía existe una escasez de conocimiento 
académico y científico, en lo que se refiere al dominio de las artes de 
calle (Thelwell, 2017). 
Se busca reflejar el teatro, en el espacio público, como un 
instrumento para la creación y desarrollo de públicos culturales 
autónomos, además de que pueda reforzar el análisis crítico de las 
cuestiones sociales. Debe distinguirse también el concepto de teatro 
de calle, para poder identificar sus distintas características. Siendo 
un teatro practicado en espacio público, abierto a las personas, en 
lugares como plazas, villas, iglesias, bibliotecas, montañas, riberas, 
éste demuestra una divergencia de características, con los contenidos 
fundamentales del teatro convencional. 
Con este trabajo la ambición es, sobre todo, demostrar que hay 
un vínculo entre la comunidad y el teatro de calle, y que subyacente a 
esto, hay varios elementos que lo transforman en un instrumento de 
intervención social, político, económico, turístico y claro, artístico . 
En este proceso se observó la necesidad de existencia de elementos 
permanentes en el elenco artístico y técnico, que forma espetadores, 
y, investiga la dramaturgia portuguesa, y también el establecimiento 
de las relaciones internacionales. Desarrollar los apoyos a los teatros 
de escuela y teatros aficionados, a la organización de festivales y 
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colaboraciones con organismos sociales, es uno de los factores 
encontrados. 
El arte teatral, en la calle, se presenta a lo largo de siglos, 
creciendo a partir de la edad media, y evolucionando en las 
principales circunstancias históricas, hasta su fulminante 
reconocimiento en la actualidad. En Portugal, las fiestas cíclicas, 
religiosas, de las celebraciones del  a las fiestas de navidad, 
es sinónimo de tradición y de manifestación popular celebrado al 
largo dos años. Hay una rica tradición, teatral y popular, vinculada 
con las celebraciones profanas y religiosas, que se extienden a lo 
largo del año en varios lugares alrededor del mundo, pero 
particularmente en Portugal. 
En referencia al teatro de calle en el mundo, es posible 
distinguir la diversidad de características que las compañías, de 
relevancia mundial, impregnan en sus proyectos. La complejidad 
artística tuvo énfasis, a través de compañías internacionales como 
, , , , 
, entre otros. 
En la evidencia nacional, se evidencian las compañías de teatro 
más representativas hoy en día, como resultado del crecimiento del 
teatro de calle, en las dos últimas décadas en Portugal, como 
, ,  , ⁰, 
 y . En referencia a los 
festivales se denota un crecimiento de estos eventos, como el 
, el  - 
, el , 
entre otros. En este ámbito, en Santa Maria da Feira, se realizan dos 
eventos de gran escala, que trabajan las dinámicas culturales y 
comunitarias, que envuelven al público y proporcionan una 
experiencia enriquecedora: el Festival  - Festival 
Internacional de Teatro de Rua, y el 
. Se demuestra, una evidencia al trabajo realizado en el 
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municipio feirense, apoyándose esta investigación en este contexto. 
Esta análisis se debe, al ser crucial abordar el posmodernismo en el 
teatro de calle, que se va verificando en varios lugares a nivel 
nacional e internacional. 
Posteriormente se realiza un recorrido histórico, que pasa por 
los rituales y celebraciones, con base comunitaria y con dimensión 
cíclica, además de conectarse con los espectáculos de calle 
desarrollados a través del paradigma posmoderno. En este recorrido 
se inicia con un abordaje, de la historia de las manifestaciones 
ancestrales, que son los antecedentes del teatro de calle actual.  
La motivación principal se establece en la construcción de una 
historia crítica, sistemática del teatro de calle en Portugal, y la 
identificación de la relación fundamental existente con la comunidad. 
En este resumen se presentan los objetivos, para la elección del tema, 
a ser investigado, tal como las interrogantes, en particular, en el 
impacto del teatro de calle en la sociedad. 
La investigación pretende, por un lado, analizar lo que ha sido 
el desarrollo de la recuperación, de diversas manifestaciones, fiestas 
y celebraciones de carácter tradicional que implican la participación 
de la comunidad, o que son promovidas por los propios ciudadanos, 
y por otro lado, considerar como el teatro de calle que nace y 
desarrolla, y en qué medida o no, se vincula con esos procesos 
comunitarios. 
En esta secuencia, en el primer capítulo se distingue el 
concepto de teatro de calle, sus principales definiciones, su origen 
antropológico, además de la referencia al teatro convencional, y sus 
características divergentes, en relación al teatro teatral urbano. 
En el capítulo II se abordan las características fundamentales 
del teatro de calle, los elementos que lo componen y su simbología. 
De acuerdo con diversos autores, se analizó al largo del capítulo, la 
estructura y los componentes que forman parte de esta arte teatral, 
tal como: las técnicas de interpretación, así como la función de la 
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voz; el cuerpo, como instrumento de trabajo y parte crucial de una 
interpretación real; el texto y la dramaturgia, que tienen una forma 
de análisis y de construcción distinta del teatro convencional; el 
espacio público, que denota una significativa cantidad de conceptos 
distintos, en relación al teatro convencional, siendo que el espacio 
público es uno de los puntos cruciales del entendimiento del teatro 
de calle; los elementos aplicados en escena o en el actor, como la 
caracterización, los figurines, la escenografía, la música (sea natural o 
artificial), además de la iluminación, que es un punto central en el 
teatro nocturno; y por último, se avanzará una identificación, de 
elementos de la construcción del proceso de trabajo de las 
compañías de teatro de calle. 
Sobre el capítulo II, en el ámbito de la identificación de los 
elementos, se cruzarán datos, relativos a un proyecto de teatro de 
calle, , realizado en 2009, en Santa Maria da 
Feira, en el . El proyecto fue lanzado a la 
comunidad, convirtiéndose en un proceso de teatro de calle 
comunitario, involucrando a jóvenes de la ciudad feirense. Por hacer 
presente como actriz, bailarina y asistente de escenificación en este 
trabajo de la compañía catalana, la autora de la investigación, aporta 
una noción práctica de los contenidos teóricos, en relación a los 
elementos del teatro de calle descritos. Se pretende aclarar algunos 
parámetros de las características del teatro de calle, con base en las 
técnicas y métodos que la compañía catalana aplicó. 
En el capítulo III se analizan las manifestaciones, celebraciones 
de carácter tradicional, además de rituales y otras festividades, de la 
cultura tradicional portuguesa con características de la comunidad, 
que se practican en el espacio público. 
Antes de cualquier forma de teatro de calle, las manifestaciones 
teatrales con carácter devoto y religioso controlaban las artes en la 
calle, no sólo por los textos e interpretaciones, sino porque en 
aquella época la religión era una de las cuestiones más pesadas. Se 
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designa, a los antecedentes antropológicos, el motivo de las diversas 
tipologías de manifestaciones teatrales, así como su construcción y 
origen, las implicaciones y las causas, sobre todo la simbología de 
esas manifestaciones. Parte de ellas ocasionadas a comienzos del 
siglo XII, tal como el , que aún se manifiesta en los días 
actuales. 
Posteriormente, en el capítulo IV se mencionan los parámetros 
adyacentes al producto que es el teatro de calle, como la vertiente 
social, cultural, educativa, comunitaria y económico-política. Se 
observa también, una conexión ambígua, entre la comunidad y el 
espectador, y la comunidad y el director de escena. 
En el capítulo V se presenta la metodología aplicada en esta 
investigación, pasando por explicitar las investigaciones utilizadas, 
así como las técnicas aplicadas y los datos recogidos. Se pretende, 
también, abordar los diversos autores implicados, en el ámbito de la 
investigación científica, para refutar el método científico utilizado. 
En el capítulo VI, se evidencia el teatro de calle en Santa Maria 
da Feira, en particular los contenidos del 
, así como el análisis al grupo encuestado, la Corte de 
Villa da Feira.  
A continuación, en el capítulo VII, se demuestran los 
resultados, mediante tres instrumentos fundamentales, que se 
describen en el capítulo V, como la entrevista, la encuesta por 
cuestionario y el búsqueda documental.  
Por último, en el capítulo VIII, se presentan las conclusiones del 
estudio realizado, mediante el análisis de varios ángulos. Se observa 
en esta investigación, un interés en percibir, el impacto del teatro de 
calle en las comunidades, y de qué forma funciona, en el sentido de 
que pueda traer las personas, a la calle, pero que éstas realmente 
vivan sus espacios envolventes, y que miren de hecho a su 
comunidad. 
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¿Qué implican las performances teatrales en medio del pueblo, 
en el espacio público donde prácticamente ya no juegan a los niños, y 
los adultos poco conviven? ¿Qué escucha la comunidad a través de 
espectáculos de pirotecnia conjugados con canto o con una guitarra? 
¿Qué lleva a casa, al hombre o la mujer que repite en el texto 
expresado con garra y determinación, por el actor en la plaza o en el 
ancho de su parroquia? ¿Cuál es el valor del teatro de calle cuando 
acerca a las personas y les permite reflexionar sobre asuntos tan 
importantes como la política gubernamental, por ejemplo? Son 
algunas de estas cuestiones que se plantearon al inicio de este 
proceso de investigación. De hecho el teatro busca relacionarse con el 
ambiente y el ciudadano, pero se enfatiza la interconexión de éste en 
el espacio público, un lugar que es para todos los extractos sociales, 
un local que es del pueblo y no permite que haya una selección, 
siendo así un valor de consolidación para una democracia cultural. 
Este estudio, propuesto para reflexionar sobre la sociedad 
actual y de los antecedentes, en contacto con el arte teatral en la 
calle, en sus diversas concepciones, fue realizado con los siguientes 
objetivos: 
a) Analizar el teatro de calle como constructor de valores, y 
fomentador en la consolidación del desarrollo social, económico, 
educativo, comunitario, cultural y político. 
b) Fundamentar teóricamente y empíricamente, como el teatro 
se constituye como una herramienta crucial en el desarrollo 
comunitario. 
c) Llamar la atención sobre la necesidad de investigar el teatro 
de calle, contribuyendo al conocimiento y valorización científica, 
cultural, educativa y social. 
d) Percibir la importancia del teatro en la calle, para la 
población del Municipio de Santa Maria da Feira, comprendiendo la 
conexión que hay entre la comunidad y la cultura del mismo 
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municipio, y se actúa como herramienta de desarrollo comunitario, 
artístico y segundo distintas etnias. 
Uno de los elementos, facilitadores de este proyecto, fue el 
hecho de que la autora de esa tesis de investigación estaba 
directamente involucrada, en el teatro de calle y en las artes 
aplicadas en espacios no convencionales. La existencia, de un 
proyecto basilar anterior y paralelo, al plan de doctorado, permite un 
mayor conocimiento del objeto en estudio, en virtud de las 
experiencias artísticas y culturales y del contacto con la comunidad. 
De acuerdo con Loução, "la razón es simple: quien no vive 
nunca podrá saber cómo proporcionar esa vivencia" (Loução, 2002, p. 
294). En cuanto a la cita expuesta, la elección, del tema de la 
disertación, deriva por encima de todo del recorrido personal y de la 
relación que la autora mantiene con la temática estudiada. 
La función artística contribuye, en el desarrollo del ámbito 
social, económico y político, presenciando la capacidad que la 
sociedad tiene en conservar la identidad, pero globalizándose. A 
pesar del aumento de las nuevas tecnologías, la vertiente del teatro 
de calle ha ganado cada vez más espacio. 
Este estudio pretende demostrar, el teatro de calle, como valor 
artístico, cultural y humano, teniendo que conservarse su presencia 
ante las personas y la sociedad. 
En la aplicación de la metodología se encontró una gran riqueza 
de material, principalmente videográfico y fotográfico, ya pesar de la 
escasez de la literatura encontrada sólo con la palabra clave "teatro 
de calle", ésta era bastante cuidada y responsable, notando una 
preocupación autores con la temática estudiada, en virtud de la 
realidad del teatro de calle. En esta bibliografía se adquirieron ideas, 
nociones y conceptos, que permitieron comparar con otros datos 
recogidos, siendo posible así estudiar el problema sobre varios 
ángulos. Como caracteriza Thewell, "porque el teatro en vivo es 
inherentemente efímero, los archivos son lugares importantes para la 
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preservación de  para las generaciones futuras" 
(Thelwell, 2017). 
El análisis realizado permitió concluir que el teatro de calle se 
gestiona por una línea estructural artística, englobando los diversos 
elementos como el cuerpo, la interpretación, la dramaturgia, el 
espacio público, la escenografía, la música, la iluminación, entre 
otros. Estos elementos, que funcionan en el ámbito estético, 
interactúan con la propia construcción teatral, encontrando en el 
espacio de escena, una fundamento para la identificación cultural. 
En el ámbito educativo debe existir una mayor preocupación, 
tanto en el teatro que los niños y los jóvenes visualizan, como en la 
forma en que reciben el mensaje. 
Los resultados encontrados como consecuencia de la aplicación 
de varias técnicas, que conjugadas permitieron apoyar la 
interrogación primaria de la tesis. 
En primero, la  es un grupo de danza e 
interpretación medieval de la Corte, que se basa en los movimientos 
corporales e interpretación teatral típica de la época medieval. El 
grupo actuó en las plazas y calles de Santa Maria da Feira, casi una 
decena de años, siempre reflejando el espíritu de la edad media. 
El grupo encuestado, grupo Corte de Villa da Feira, exportó sus 
ideas a los cuestionarios, pudiendo demostrar así, los beneficios y 
lagunas existentes. En virtud de los argumentos que presentan, 
enfatizan la calidad del teatro de calle, como factor de estabilidad y 
equilibrio comunitario, afirmando que prefieren el teatro en espacios 
abiertos.  
La encuesta tiene 19 preguntas, nueve preguntas abiertas y 11 
preguntas cerradas, en el análisis de los datos recogidos, se procesó 
la organización, descripción e interpretación de los mismos, y en este 
caso se analizó el perfil cualitativo, en las respuestas abiertas, y perfil 
cuantitativo en las respuestas cerradas. Los participantes, que 
también son espectadores del teatro de calle, en el municipio de 
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Santa Maria da Feira, permiten hacer una aproximación de las teorías 
implícitas, relativas a la necesidad del teatro de calle y a su 
valoración. Por lo tanto, consiste en la clarificación del significado, de 
la noción del teatro en la calle, de un eje de observación privilegiado, 
que es el del análisis de la interacción, y de sus protagonistas 
(participantes directos en el teatro de calle), que en este caso son un 
punto para la demostración de la influencia del teatro en la 
comunidad. 
En el análisis de los resultados obtenidos, a través de las 
encuestas por cuestionario realizadas, se aplicó una comparación de 
porcentajes entre las variables que se correspondían entre sí. En la 
pregunta número 8, se aplicó la escala de , y posteriormente se 
compararon los porcentajes de "totalmente de acuerdo", "estoy de 
acuerdo", "ni de acuerdo ni de desacuerdo", "en desacuerdo en ciertos 
aspectos" y "no estoy de acuerdo”. Las cuestiones planteadas estaban 
relacionadas con las preguntas de partida de esta investigación. La 
temática envolvía el teatro de calle como factor de desarrollo 
comunitario, la cultura teatral urbana en SMF, la motivación para 
asistir a una pieza de teatro de calle; además de los intereses 
justificados, por los encuestados, por la preferencia del teatro en 
espacios cerrados. 
Con el análisis de las encuestas por cuestionario hubo una 
entrada de información más popular, pero sobre todo más real desde 
el punto de vista del contacto con el teatro. En las respuestas, existe 
una sinceridad al respecto de las cuestiones formuladas, y una 
necesidad aparente en colaborar, en la divulgación del arte teatral en 
la calle. 
También se aplicaron dos cuestionarios, con preguntas 
abiertas, António Oliveira y Gil Ferreira, dos agentes de la cultura y 
del contexto teatral urbano, en el contexto portugués.  
Se llevó a cabo una entrevista semiestructurada con Jürgen 
Müller, uno de los fundadores de la compañía , 
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siendo uno de los directores artísticos de una de las más influyentes 
compañías de teatro de calle, no sólo en España y en Europa, como en 
todo el mundo. Fue posible englobar el tema del teatro de calle, a 
través de un hilo conductor, pretendiendo que los encuestados 
pudieran obtener una libertad, de comunicación y expresión. Tanto la 
entrevista, como los cuestionarios de respuesta abierta, son de 
análisis cualitativo, donde se pretende interpretar las concepciones, 
que los mismos comprueban, en relación al área estudiada. Se 
procedió posteriormente, al análisis de la entrevista, en consonancia 
con los cuestionarios realizados, con foco en la herramienta del 
teatro de calle, como forma preponderante para la evolución humana. 
En este seguimiento, tanto Müller como António Oliveira, 
exploraron la apertura de espacios en el teatro, como una 
complejidad actual para un determinado público, pero una fuerza de 
liberación para otro. Para Gil Ferreira, las artes de calle tienen una 
fuente de constitución inagotable, no debiendo abstraerse de 
promover o conservar. De esta forma, el concejal del Pelouro de la 
cultura de SMF, cuenta con una inversión en la investigación, en el 
ámbito de las artes de calle. 
En la investigación documental se encontró una significativa 
cantidad de videos, relatados por los pioneros del teatro de calle, así 
como los teóricos de la ciencia, que investigan el arte teatral. 
Además, fueron descubiertas fotografías desde el , al 
Festival , al proyecto , proyectos 
estos de SMF. 
Es con la comunidad que nace el teatro de calle: que nace hoy 
con aquellos que idealizan, construyen y participan en los festivales 
con designación o creación futurística; que nació hace cientos de 
años con la comunidad, a manifestar adoración a los santos ya los 
dioses; que nace también cuando el ciudadano se revuelve y se afirma 
para un gobierno dictador y censurador; que nace sobre todo cuando 
existe la voluntad del pueblo, porque nace en la calle, en el espacio de 
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todos y es por esa valencia y aplicabilidad, que el teatro de calle tiene 
la increíble tendencia a ser perdurable en el tiempo. Se debe, por lo 
tanto, subsistir con la intención de investigar este arte, de registrarla 
en su coyuntura actual, para posteriormente ser resultado de 
significativos conocimientos. 
Si la voluntad de preservar el teatro, no se rompe, todos 
aquellos que dependen de él para vivir, no por la condición 
económica, sino por el temor de supervivencia sin el arte teatral, 
estarán ligados y emparejados a la quimera de que todos puedan 
vivir, en conexión con el teatro. 
 
 
 
 
